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Il volume presenta, per la prima volta, la 
storia e il catalogo della Gipsoteca del 
Dipartimento Culture e Società dell’Uni-
versità degli Studi di Palermo. Si tratta di 
un’importante raccolta di calchi in gesso 
di sculture antiche, voluta da Antonino 
Salinas (1841-1914) ai tempi del suo 
magistero accademico e ora completa-
mente riordinata, grazie a un nuovo alle-
stimento curato dallo stesso Autore di 
questo libro.
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Premessa
Maria Concetta Di Natale
Dopo un lungo periodo di oblio, alle collezioni di calchi in gesso si riconosce oggi l’importanza che 
meritano, non solo per il valore che tali manufatti possiedono come oggetti d’arte, ma anche per il ruolo 
di primo piano che in passato essi hanno rivestito ai fini dello studio della storia dell’arte antica. A questo 
risveglio d’interesse partecipa a pieno titolo anche Palermo, come ha dimostrato in tempi recentissimi il 
riordino della raccolta di gessi dell’Accademia di Belle Arti, cui ora si aggiunge finalmente il recupero della 
Gipsoteca del Dipartimento Culture e Società dell’Università. Quest’ultimo, in particolare, si rivela un 
avvenimento di grande rilievo, perché ha permesso di rendere di nuovo accessibile, attraverso un completo 
riallestimento appositamente studiato, una raccolta di calchi di sculture antiche di eccezionale significato. 
Come documenta Simone Rambaldi, nella ricostruzione della storia della collezione da lui effettuata anche 
per mezzo di documenti inediti, l’iniziativa di questa gipsoteca risale ad Antonino Salinas, il quale l’aveva 
fortemente voluta e incrementata durante i suoi anni di magistero presso l’Ateneo di Palermo, pur tra molte 
difficoltà e penuria di fondi. I gessi erano a quei tempi un ausilio indispensabile per l’insegnamento dell’ar-
cheologia, come Salinas, tra i primi in Italia, seppe avvertire fin dall’inizio della sua attività di docente.
Il Museo dell’Università era già stato in possesso di una raccolta di calchi, grazie a due donazioni borbo-
niche e ad alcuni doni di privati. Nel 1820 erano giunti a Palermo venti casse contenenti ottantanove gessi 
mandati da Ferdinando I alla Regia Università degli Studi di Palermo che dal 1805 aveva sede presso la casa 
dei Padri Teatini di San Giuseppe. I gessi erano stati preceduti dall’arrivo di due custodi del Museo Real 
Borbonico di Napoli, da dove provenivano le opere della nascente gipsoteca Camillo Paderni e Agostino 
Capasso. I gessi, dettagliatamente elencati in un “notamento” portato dallo stesso Paderni, vennero restau-
rati da Valerio Villareale. Al Paderni venne dato il titolo di custode di tutto il Museo piuttosto che della sola 
gipsoteca. Nel 1828 ancora gessi facevano parte della donazione di Francesco I re delle due Sicilie. Quan-
do, però, le sue collezioni furono distaccate presso il nuovo Museo statale nell’ex Casa dei Padri Filippini 
dell’Olivella, i gessi presero un’altra via. Nel 1867 vennero trasferiti nell’ex Badia della Martorana e poi nel 
1886 a Palazzo Fernandez e, in parte, nel 1933 a Palazzo Santa Rosalia, assegnati, dunque, alle Scuole del 
Collegio delle Arti, che sarebbero poi divenute l’odierna Accademia di Belle Arti di Palermo, dove si trovano 
ancora oggi. Salinas, perciò, si trovò nella necessità di procurarsi una nuova gipsoteca, da utilizzare per le 
sue lezioni, ed è quella che oggi è nuovamente possibile ammirare.
Dopo alcune vicende, anche drammatiche, che interessarono la collezione nel corso del Novecento e 
determinarono la perdita di vari pezzi, i gessi furono parzialmente esposti nei locali un tempo occupati 
dall’Istituto di Archeologia, allora significativamente diretto dal Prof. Nicola Bonacasa, prima nella sede 
storica dell’Università in via Maqueda, poi all’interno dell’Edificio 12 nel Campus al Parco d’Orléans, dove, 
per una cinquantina d’anni, la Facoltà di Lettere e Filosofia ha avuto la sua sede. 
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Fino ad oggi, tuttavia, non si era ancora pensato ad un allestimento organico, che mirasse, inoltre, al 
recupero della valenza didattica all’origine di questa raccolta di calchi. Ciò si è reso ora possibile, in conco-
mitanza col trasferimento di sede del Dipartimento Culture e Società, consentendo così, in primo luogo, 
di rivalutare un patrimonio di grande importanza, lasciato in eredità al Dipartimento da una delle “anime” 
che vi sono confluite, cioè la scuola di Archeologia. Si è potuto provvedere anche ad un intervento di manu-
tenzione grazie ai restauratori e agli allievi del corso di laurea di Conservazione e Restauro dei Beni culturali 
dell’Università di Palermo. Ma per questa via si è potuto anche riscoprire un aspetto dell’attività di Salinas 
di cui si era quasi persa memoria, nonostante esso appaia di notevole significato per comprenderne più a 
fondo la figura in tutte le sue sfaccettature, di studioso, di professore universitario, di direttore di museo.
Questo libro contiene dunque la storia della collezione fino ai nostri giorni, qui ripercorsa per la prima 
volta, e il Catalogo dei calchi che attualmente la compongono. Simone Rambaldi con passione e rigore 
metodologico ha voluto stendere un testo scientifico, rivolto agli studiosi, ma allo stesso tempo accessibile 
anche a un più vasto pubblico colto, che potrà così trovare un valido ausilio per conoscere più da vicino e 
apprezzare al meglio la raccolta di gessi voluta da Antonino Salinas.
Ricostruire la storia della formazione della Gipsoteca del Dipartimento Culture e Società dell’Università di Paler-
mo non è stato un lavoro semplice, soprattutto a causa delle lacune documentarie, che non consentono di chiarire 
il pieno articolarsi di tutte le sue vicende. Ma questa storia sarebbe rimasta molto più oscura se non fossi riuscito a 
rintracciare diversi materiali, molti dei quali inediti, che si sono rivelati di importanza assolutamente indispensabile. 
Ciò è stato possibile grazie alla generosità di alcune persone, che mi hanno aiutato nelle mie ricerche e hanno reso 
disponibile quanto mi serviva per completare il mio studio.
Vorrei quindi ringraziare la Dott.ssa Alessandra Ruvituso, responsabile dell’Archivio Storico del Museo 
Archeologico Regionale “Antonino Salinas”, la Dott.ssa Valeria Tardo, bibliotecaria del Dipartimento Cul-
ture e Società, e l’archivista Dott.ssa Rosalia Vinci, attiva presso l’Archivio Storico dell’Ateneo di Palermo.
Se ho potuto visionare i cataloghi delle botteghe Gherardi e Malpieri, lo devo alla grande cortesia di Peter Malo-
ne, studioso dell’attività dei formatori italiani del XIX secolo, e di Alyssum Skjeie, del Carnegie Museum of Art di 
Pittsburgh. Sono grato anche a Saskia Wetzig, curatrice della Skulpturensammlung delle Staatliche Kunstsammlun-
gen di Dresda, per avermi prestato la sua consulenza.
Mi preme ricordare anche coloro che hanno contribuito a realizzare il nuovo allestimento della Gipsoteca. In primo 
luogo gli architetti Domenico Policarpo e Giuseppe Rotolo, del Settore Programmazione, Progettazione e Direzione 
dei Lavori dell’Università di Palermo, i quali hanno curato la ristrutturazione dello spazio adibito a sede della collezione. 
Poi le unità del personale amministrativo del Dipartimento Culture e Società che mi hanno assistito più da vicino sul 
piano pratico, in particolare Benedetto Cangialosi, per il suo supporto logistico, e Filly Ciavanni, per la sua collabora-
zione nella preparazione dell’apparato informativo dell’esposizione.
Fondamentale è stato l’intervento di manutenzione dei gessi, avviato grazie alla disponibilità di un gruppo di 
restauratori e allievi del corso di laurea magistrale a ciclo unico in Conservazione e Restauro dei Beni Culturali 
dell’Università di Palermo. La Dott.ssa Lorella Pellegrino, del Centro Regionale per la Progettazione e il Restauro 
di Palermo, e il Dott. Giuseppe Milazzo hanno guidato l’attività di un’équipe che, con entusiasmo e dedizione, ha 
affrontato un lavoro difficile e faticoso.
Infine ringrazio la Prof.ssa Maria Concetta Di Natale, Direttrice del Dipartimento Culture e Società, che ha fortemente 
incoraggiato il mio lavoro e che, col suo incondizionato sostegno, ha reso possibile il riallestimento della Gipsoteca.
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Il periodo di Antonino Salinas.
La raccolta di gessi di sculture antiche del Dipartimento Culture e Società dell’Università degli Studi di Paler-
mo, già appartenente all’Istituto di Archeologia della Facoltà di Lettere e Filosofia, fu creata per volontà di Anto-
nino Salinas1 (Fig. 1). Titolare della cattedra di Archeologia nell’ateneo palermitano, da lui stesso inaugurata nel 
1865, Salinas si era presto attivato per dotarsi di una collezione di gessi, da utilizzare come ausilio didattico per le 
sue lezioni universitarie. È quanto emerge da un’istanza da lui rivolta al Rettore Giuseppe Albeggiani in data 29 
novembre 1872. Trattandosi di un documento finora inedito, è opportuno riportarlo per intero:
Ill.mo Signor Rettore,
la S.V. Ill.ma ha creduto di dover disporre che le stanze da me occupate da più anni nella scuola degli 
ingegneri fossero cedute per altro insegnamento più direttamente legato allo scopo di quella istituzione e 
mi ha destinato un altro posto nel quale mi riesce impossibile di collocare gli oggetti inserventi alla mia 
scuola. Io comprendo quanto sia difficile la scelta di un locale data la ristrettezza degli edifizj universitarj 
e data l’invadente preponderanza delle scuole che si usa chiamare sperimentali. Rispettando i gabinetti 
delle altre scuole io tuttavia non posso rinunziare ad averne uno per la mia; ché ove vi rinunziassi man-
cherei al mio debito, il quale vuole che nell’insegnare archeologia io tenga il metodo che ora si stima 
più adatto perché gli studenti acquistino una conoscenza e familiarità co’ monumenti dell’arte antica. 
Questo scopo non si consegue senza la continua dimostrazione; ed è per questo che in tutte le scuole ar-
cheologiche di Germania si trova un apparato d’insegnamento, più o meno provvisto, secondo le facoltà 
pecuniarie delle varie università. Inaugurando a Palermo la cattedra di archeologia, procurai di gettare le 
basi di tale gabinetto, donando più centinaja di fac-simili di iscrizioni e bassorilievi di Atene; e da privati 
ebbi in dono parecchi libri con grandi e belle illustrazioni e dal Ministero [scil. della Pubblica Istruzione] 
ottenni l’acquisto di una serie di riduzioni delle più celebri statue antiche.
Perché questo gabinetto possa rendersi veramente utile alle dimostrazioni scolastiche bisogna che sia 
collocato in guisa convenevole e che si provveda alla spesa di aumentarlo. Alla prima di queste necessità 
non può provvedersi altrimenti che trasferendo la scuola di archeologia in questo Museo di antichità, 
destinandole qualche locale non ancora adoperato e che abbia separato ingresso. La S.V. comprende 
agevolmente l’utilità di questa proposta, dati i rapporti strettissimi che corrono fra quelle due istituzioni, 
e dato il fatto che in molte città dell’Estero e d’Italia il corso archeologico ha luogo nel museo, siccome 
nella sua sede naturale. Anch’io tutti gli anni ho dato una serie di lezioni per ispiegare i monumenti 
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conservati nel Museo palermitano e maggior profitto me ne riprometterei qualora venisse accolta la mia 
proposta; la quale potrebbe anche essere sorretta dall’esempio di un insegnamento affine (quello della 
paleografia e diplomatica); per il quale pure appartenendo al nostro corso universitario, si dà nell’edificio 
del grande Archivio di Palermo.
Colgo questa occasione per dichiararmi
di Lei dev.mo ottimo servo
A. Salinas,
Prof. ord. di archeologia2
La richiesta conobbe un iter abbastanza rapido: avendo ricevuto il consenso della Facoltà di Lettere e Filosofia 
allo spostamento nel Museo della “scuola di archeologia” e la disponibilità della Commissione di Antichità e 
Belle Arti, presieduta da Gaetano Daita, a concedere uno spazio adeguato all’interno dell’edificio e con ingresso 
indipendente, dopo tre settimane il Rettore Albeggiani poté trasmettere istanza di approvazione al Ministro della 
Pubblica Istruzione, che era allora Antonio Scialoja. Il Rettore precisava che tutte le istituzioni coinvolte si erano 
dichiarate favorevoli alla proposta di Salinas, poiché avevano riconosciuto i vantaggi che l’insegnamento dell’ar-
cheologia avrebbe ricavato dal contatto diretto coi materiali antichi del Museo3.
La lettera trascritta rivela come Salinas avesse voluto concretizzare al più presto i propositi enunciati nella cele-
bre prolusione, con la quale, sette anni prima, aveva dato inizio al suo insegnamento presso l’ateneo di Palermo. 
In quell’occasione, il ventiquattrenne professore aveva dichiarato che lo studio dell’archeologia necessita di essere 
agevolato “con tutti i sussidi pratici bisognevoli”, quali i gessi, appunto, ma anche le riproduzioni di monete ed 
epigrafi, i disegni, le fotografie e quant’altro, così come non tanto tempo prima, da studente a Berlino, aveva visto 
essere prassi normale nelle università tedesche, i cui princìpi 
Salinas si proponeva ora di prendere a modello nella propria 
attività di docente4. La metodologia germanica era, infatti, la 
sola che avrebbe potuto insegnare all’archeologia post-unitaria 
a risollevarsi dal livello mediocre in cui si trovava allora, come 
Salinas, fra i primi in Italia, aveva saputo comprendere5. Il Mu-
seo, destinato a essere diretto da lui per tanti anni, era la sede 
che a Salinas appariva la più idonea per lo svolgimento delle 
sue lezioni, non solo per i motivi di didattica pratica ricordati 
nella lettera al Rettore Albeggiani, ma anche per quella più 
generale funzione educativa e di memoria del passato cui un’i-
stituzione museale, nella sua concezione tuttora attuale, è chia-
mata ad assolvere per l’intera collettività alla quale si rivolge6.
Di lì a poco, nell’agosto del 1873, Salinas subentrerà a Gio-
vanni Fraccia nella carica di Direttore del Museo, in seguito all’ac-
corpamento di quella posizione con la cattedra di Archeologia 
dell’Università. A quell’epoca il Museo dipendeva già dallo Sta-
to italiano da alcuni anni, in quanto, successivamente all’Unità 
del paese, era stato distaccato dall’Università e trasferito, tra il 
1866 e il 1867, nell’ex Casa dei Padri Filippini dell’Olivella, 
dove sarebbe divenuto l’odierno Museo Archeologico Regio-
nale “Antonino Salinas”7. Il Museo Universitario era già in pre-
cedenza dotato di una raccolta di gessi, il cui primo nucleo si 
era costituito per mezzo di una cospicua donazione di re Fer-
Fig. 1. Antonino Salinas (1841-1914), in una fotografia degli 
inizi del Novecento, Cimino 1985.
dinando I, pari a ottantanove pezzi tra bianchi e bronziti, spediti dal Reale Museo di Napoli a Palermo nei 
primi mesi del 18208. Negli anni successivi la collezione si era accresciuta, grazie a una seconda donazione 
borbonica, voluta da Francesco I, e alla munificenza di alcuni privati. Questa prima gipsoteca palermitana, 
nella sede della Regia Università presso la Casa dei Padri Teatini di San Giuseppe in via Maqueda, aveva tro-
vato posto nel “Corridoio dei gessi”, ubicato al primo piano nell’ala destra dell’edificio9. La raccolta, però, 
non accompagnerà il resto delle collezioni universitarie nel nuovo Museo statale all’Olivella, ma rimarrà in 
dotazione come strumento didattico alle Scuole del Collegio delle Arti, da cui avrebbe avuto origine l’Istitu-
to, poi Accademia di Belle Arti di Palermo. I gessi in questione seguiranno tale istituzione nelle sue diverse 
dislocazioni, in concomitanza con qualche ulteriore incremento anche di sculture antiche: dal 1867 al 1886 
presso l’ex Badia della Martorana, poi nelle sedi attuali di Palazzo Fernandez e Palazzo Santa Rosalia in via 
Papireto10. Nel primo di questi due edifici si trova tuttora il nucleo di gran lunga più consistente della gip-
soteca superstite dell’Accademia, oggetto in tempi recentissimi di un importante programma di riordino e 
valorizzazione11. Tra i calchi oggi visibili un certo numero riproduce originali antichi, in larga misura frutto 
della donazione di Francesco I, ma per la maggior parte si tratta di gessi relativi a opere datate tra il periodo 
medievale e il Novecento12.
La raccolta originaria del Museo Universitario conteneva anche pochi soggetti non più attestati nella 
gipsoteca dell’Accademia, ma presenti invece in quella del Dipartimento Culture e Società, tanto che è 
lecito domandarsi se, in tali casi, si possa trattare di pezzi della vecchia collezione che Salinas aveva avuto 
l’opportunità di acquisire. I gessi che meritano maggiore attenzione, da questo punto di vista, sono quattro. 
Due consistono entrambi in busti rappresentanti “Seneca”, uno dei quali potrebbe in effetti, ma mancano 
conferme, essere identificato con lo Pseudo-Seneca della nostra raccolta (scheda nr. 22), in virtù dell’altezza 
quasi coincidente (era alto “palmo Uno once cinque”, cioè cm 36,55)13; l’altro, invece, di poco più alto 
(“palmo Uno once sei”, cioè cm 38,70), sembra del tutto fuori discussione, perché apparteneva al lotto dei 
gessi bronziti14. Il terzo gesso borbonico da prendere in considerazione è una rappresentazione di “Venere 
accovacciata”, alta “palmi Tre oncia una” (cm 79,55)15, che appare però troppo grande perché si possa pen-
sare a un’assimilazione col nostro calco, improbabile anche per via dell’ubicazione non “napoletana” del 
suo originale (nr. 18). Analogamente sovradimensionato risulta il quarto, un ritratto di “Arato” alto “palmi 
Due” (cm 51,60)16, il quale a stento può essere identificato col nostro piccolo busto ellenistico (nr. 23), 
riproducente un tipo che un tempo veniva in effetti associato ad Arato, ma alto la metà del gesso borbonico.
Ora che non poteva più contare sui calchi delle ex collezioni universitarie, Salinas doveva avvertire particolar-
mente la necessità di costituire una nuova gipsoteca, da utilizzare per le lezioni di archeologia presso l’attuale sede 
del Museo, secondo i princìpi di cui parlò diffusamente nella sua importante orazione accademica del 187317. 
In Germania aveva potuto vedere coi suoi occhi che, oltre ai musei di antichità, erano addirittura sorti edifici 
appositamente destinati all’esposizione di grandi raccolte di gessi, come gli aveva mostrato la capitale Berlino 
con la sua collezione. Ciò permetteva di studiare col massimo profitto la scultura classica, poiché potevano essere 
comparate opere i cui originali erano ubicati in luoghi anche molto distanti fra loro. Secondo le parole di Salinas, 
era così rilevante il peso che in Germania veniva attribuito ai calchi, come sussidio per lo studio dell’arte antica, 
che, laddove gli istituti universitari non avevano potuto avvalersi di fondi statali per comprare le copie, gli stessi 
atenei e persino i singoli professori, magari col contributo dei loro studenti, avevano finanziato l’acquisto di al-
meno una piccola raccolta. Per lui era fonte di tristezza osservare che in una grande città come Palermo, non solo 
uno studente, ma anche qualsivoglia cittadino non potesse vedere
una copia della Venere di Milo, del Laocoonte, dei Marmi del Partenone diretti dalla mano divina di 
Fidia, delle sculture del Donatello, del Buonarroti, di quelle opere insomma, per le quali, a dirla col Ma-
miani, noi ci sentiamo superbi di essere uomini18.
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Dagli ultimi esempi addotti nel passo citato, si nota che Salinas non sentiva solamente la mancanza di copie 
di statue greche, ma anche di opere rinascimentali, secondo la sua idea del museo come luogo che raccoglie e 
conserva tutti i documenti artistici e storici utili a una migliore comprensione del passato di un territorio, non 
solo antico, e quindi necessita di materiali che consentano di effettuare i dovuti confronti19. Ma egli propo-
neva anche un ribaltamento della prospettiva, nell’auspicare che copie in gesso di monumenti della sua isola 
potessero diffondere nei paesi europei una più ampia conoscenza della realtà siciliana, qualora venisse abolito 
il divieto di effettuare calchi delle opere conservate nei musei italiani20.
La gipsoteca di sculture antiche che Salinas aveva raccolto presso il Museo, tuttavia, doveva rivestire per lui un 
valore eminentemente didattico, come ausilio visivo per aiutare gli studenti universitari a comprendere meglio 
gli argomenti trattati durante le lezioni21. D’altronde erano proprio quelli gli anni in cui, in maniera sempre più 
sentita, si andava diffondendo anche in Italia l’esigenza di disporre di buone collezioni di gessi, al fine di poter 
trattare degnamente e col massimo profitto l’arte classica nei corsi accademici. Verso la fine del 1889, poco dopo 
aver vinto la sua cattedra a Roma, anche Emanuel Löwy scriverà una lettera al suo Rettore, manifestando la vo-
lontà di fondare un “Gabinetto Archeologico”, provvisto di una gipsoteca, per consentire agli studenti un appren-
dimento più efficace dell’archeologia, con parole nella sostanza analoghe a quelle usate a suo tempo da Salinas22. 
Era in quel torno di tempo che andava maturando la consapevolezza dell’utilità scientifica di una raccolta di gessi, 
non più solo oggetto di interesse antiquario o strumentario funzionale all’insegnamento della pratica artistica, ma 
sussidio indispensabile per la ricostruzione dell’arte antica. Poiché una valida gipsoteca forniva la possibilità di ri-
percorrere quest’ultima nello sviluppo storico delle sue forme, gli istituti di archeologia delle Università andarono 
via via dotandosi di collezioni di gessi: era dunque necessario che anche l’ateneo di Palermo avesse la sua raccol-
ta23. Inevitabilmente la storia dell’arte classica costituiva una parte molto rilevante anche dei corsi di Salinas, come 
era appunto prassi normale nel periodo in cui egli era attivo come docente. È significativo, in proposito, quello 
che l’archeologo palermitano osserva in una lettera a Michele Amari, parlando del collega Gherardo Ghirardini, 
il quale era stato da poco nominato professore straordinario di Archeologia a Pisa:
Conosco il Ghirardini come un bravissimo giovane, e son certo che farà bene, massime se lascerà 
un poco la parte paleoetnologica (alias preistorica) e ritornerà all’archeologia dell’arte, che è quella che 
a noi importa principalmente nell’insegnamento universitario destinato a procedere di conserva coi 
corsi di letterature classiche, e aggiungo io, anche con quelli di Storia e letteratura del Medio evo24.
La sua selezione di gessi testimonia, inoltre, come Salinas privilegiasse la produzione scultorea greca in maniera 
quasi esclusiva. Ciò era d’altronde inevitabile, in tempi in cui era appena sul punto di cominciare a manifestarsi 
in ambito europeo un interesse specifico per l’arte romana, la quale, nella sua gipsoteca, è rappresentata solamente 
da pochissime opere. Tranne un rilievo paesistico di gusto ellenistico (nr. 40), queste sono, peraltro, di tono pro-
fondamente classicistico, come la Giunone Ludovisi (nr. 27) e l’“Antinoo” Capitolino (nr. 28)25.
Il fine didattico della raccolta palermitana sembra del resto confermato dall’assenza di un’esplicita men-
zione di questi gessi nelle guide che Salinas dedicò al Museo in più edizioni, con descrizioni sintetiche ma 
meticolose dei vari ambienti adibiti all’esposizione delle collezioni. Dall’edizione del 1901 della Breve guida 
del Museo Nazionale di Palermo, in particolare, si apprende che la “Scuola di Archeologia” si componeva 
di alcune stanze ubicate all’estremità orientale del primo piano dell’edificio, accanto agli spazi allora occu-
pati dalla direzione, nelle quali si deve riconoscere quel “qualche locale non ancora adoperato e che abbia 
separato ingresso”, auspicato nella lettera al Rettore Albeggiani come sede da destinare alle “dimostrazioni 
scolastiche” (Fig. 2). Nella sua guida, tuttavia, Salinas si limita soltanto a ricordare che in quegli ambienti 
(dove oggi è ospitata la Biblioteca del Museo), oltre a una raccolta di fotografie, si conservava “una colle-
zione di copie in gesso di monumenti siciliani antichi e moderni”, che comprendevano, fra l’altro, la Ve-
nere di Siracusa e due opere di Antonello Gagini26. Anche se 
non sono espressamente indicati, i gessi universitari (i quali, 
giova qui precisarlo, riproducono tutti manufatti non sicilia-
ni, eccettuato il solo Efebo di Agrigento, scheda nr. 2) dove-
vano comunque essere collocati all’interno della “Scuola di 
Archeologia”. Probabilmente Salinas non ritenne necessario 
ricordarli nella pubblicazione, sia perché destinati in primo 
luogo ai suoi studenti, sia perché sistemati in una parte del 
Museo che non era di norma accessibile al pubblico.
La Venere di Siracusa citata da Salinas nella guida era una 
copia della celebre Venere Landolina, realizzata per l’Esposi-
zione Nazionale che si era tenuta a Palermo dal 15 novembre 
1891 al 5 giugno 1892. In uno dei padiglioni costruiti per 
l’importante manifestazione, era stata dedicata alla “Sicilia 
monumentale” una “Mostra speciale”, della cui commissione 
ordinatrice Salinas era stato membro in qualità di vicepresi-
dente. Qui, in tre sale, erano state esposte testimonianze di 
varie epoche, alcune in originale ma perlopiù sotto forma di 
riproduzioni, plastiche o in fotografia. L’antichità era rappre-
sentata in gran parte da disegni, pitture e immagini fotogra-
fiche, da un modellino ligneo del tempio G di Selinunte e da 
pochi gessi, approntati per l’occasione. Questi ultimi riprodu-
cevano solamente due opere di scultura, la Venere di Siracusa, 
appunto, e il Telamone dell’Olympieion di Agrigento; il resto 
era costituito da calchi di capitelli, derivati dagli stessi templi 
di Agrigento e Selinunte ora nominati, cui si aggiungeva una 
copia dell’iscrizione della colonna rostrata di Gaio Duilio nei 
Musei Capitolini (oggi precisamente nella Galleria Lapidaria 
presso il Tabularium), donata dal Municipio di Roma27. Di 
tali calchi si sono purtroppo perse le tracce; alcuni dei gessi 
dell’Esposizione, inizialmente trasportati al Museo, conflui-
rono poi nella raccolta dell’Accademia di Belle Arti, ma non 
quelli derivati da originali antichi28.
Da alcuni indizi, in mancanza di una documentazione più 
esauriente in merito, è possibile dedurre che la collezione di gessi 
didattici oggi posseduta dal Dipartimento Culture e Società non 
fu raccolta da Salinas in un’unica soluzione, ma sommando nu-
clei differenti e in momenti diversi, secondo una prassi dettata 
dalle circostanze che è documentabile anche per tante altre gipsoteche. Importanti, a questo proposito, sono le 
concise informazioni contenute nella stessa lettera al Rettore Albeggiani riportata in apertura: qui si apprende 
che buona parte dei calchi, in particolare quelli di piccolo formato (“una serie di riduzioni delle più celebri statue 
antiche”), era stata acquistata per mezzo di fondi ministeriali, evidentemente ottenuti da Salinas durante i primi 
anni del suo insegnamento universitario, dato che, come lui tiene a precisare, fin dall’inizio si era preoccupato 
di creare un “gabinetto” archeologico29. Questo comprendeva inoltre, in aggiunta a un lotto di libri frutto di 
Fig. 2. Pianta del primo piano del Museo di Palermo 
all’epoca di Salinas. Il corpo di fabbrica visibile in alto, 
oltre la “Sc. di Archeologia”, è stato demolito in seguito 
all’apertura di via Roma, Salinas 1901.
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elargizioni private, “più centinaja di fac-simili di iscrizioni e bassorilievi di Atene”, che erano stati donati da lui 
stesso. Come è confermato da documenti d’archivio, sui quali torneremo diffusamente più avanti, i “fac-simili” 
consistevano soprattutto in un gran numero di calchi in gesso di iscrizioni, che forse Salinas si era procurato, o 
aveva cominciato a procurarsi, durante il suo giovanile soggiorno in Grecia tra il 1863 e il 1864, nel corso del 
quale aveva partecipato agli scavi italiani nella necropoli del Ceramico ad Atene30. I calchi della nostra Gipsoteca 
che riproducono sculture e rilievi della Grecia, però, in larga misura non possono essere messi in rapporto diretto 
con quell’esperienza, poiché numerosi fra essi hanno avuto sicuramente una diversa provenienza (così le lastre 
del Partenone, schede nrr. 32-35), oppure replicano manufatti che a quel tempo non erano ancora stati scoperti 
(così il busto dell’Hermes di Olimpia, scheda nr. 7; l’acrolito di Atena, nr. 21; la stele di Polissena, nr. 30) o erano 
venuti alla luce proprio in quegli stessi anni (così il Moscoforo, nr. 1).
Questo nucleo “greco” di gessi può essere in parte ricondotto a una differente origine, fortunatamente indivi-
duabile con un certo grado di probabilità, anche se la questione rimane non suffragata da riscontri documentali 
per ciò che a noi nello specifico interessa. Occorre fare riferimento a una vicenda un tempo non nota della vita di 
Salinas, la quale è stata ricostruita nei dettagli da Marcello Barbanera, nel quadro dei suoi studi sulla formazione 
della gipsoteca dell’Università “La Sapienza”, utilizzando fonti inedite conservate presso l’Archivio Centrale di 
Stato a Roma31. All’inizio del febbraio 1891, Salinas si era recato ad Atene su incarico del Ministro della Pubblica 
Istruzione Paolo Boselli, con lo scopo di effettuare la stima di una collezione di matrici, che erano appartenute 
alla bottega di un celebre formatore attivo ad Atene, Napoleone Felice Martinelli, e di cui ora, dopo la morte del 
proprietario, il governo italiano era entrato in possesso grazie a un atto di mecenatismo. L’archeologo palermitano 
rilevò che il materiale era di qualità eccellente, grazie all’esclusiva che aveva permesso a Martinelli di ricavare le sue 
matrici direttamente dagli originali, ciò che aveva reso la sua officina inimitabile nel mondo per la riproduzione 
dei maggiori monumenti della Grecia e l’unica che fosse specializzata soltanto nella calcatura da opere antiche32. 
A Salinas non sfuggì l’utilità che quel campionario di forme avrebbe potuto avere per l’Esposizione Nazionale di 
Palermo alla quale, come si è visto, era stato chiamato a collaborare. Le matrici di Martinelli furono stivate in più 
di trecento casse, il grosso delle quali venne spedito a Roma, mentre una parte, pari a una sessantina, prese invece la via di 
Palermo. Ne nacque un conflitto, perché sia il Ministero sia Salinas pretendevano di avere tutte le casse, ma a dover cedere 
fu l’archeologo, il quale mandò a Roma le casse che aveva sperato di utilizzare per l’Esposizione, senza averle nemmeno 
aperte33. Sebbene, come ho già accennato, manchino prove documentali in proposito, si può postulare che almeno una 
parte dei gessi “greci” della collezione palermitana fosse stata ricavata proprio dalle forme di Martinelli per volere di Salinas, 
durante la sua missione ateniese, magari come “prova” per verificare la bontà di quelle matrici. Tolte le lastre del fregio del 
Partenone, che, come si vedrà fra poco, erano state fabbricate da un’altra ditta, quattro pezzi della sua collezione si trovano 
appunto elencati, e con le medesime misure, in un catalogo della bottega di Martinelli, uscito nel 1881 (precisamente: il 
Moscoforo, nr. 1; la lekythos, nr. 6; l’acrolito di Atena, nr. 21; il rilievo con Nike, nr. 37)34. Nel listino non è contemplata 
la stele tessalica di Polissena (nr. 30), come è ovvio, dato che era ancora sconosciuta, ma potrebbe essere stata aggiunta al 
campionario in seguito; assente è pure l’Hermes di Olimpia (nr. 7), venuto alla luce nel 187735. Il fatto che, a questo gruppo 
di gessi “greci”, appartengano calchi meno diffusi nelle gipsoteche italiane, come la stele di Polissena, la lekythos monumen-
tale e il fregio con scena marina (nr. 39), i cui originali sono conservati  presso il Museo Archeologico Nazionale di Atene, 
può essere un indizio a sostegno dell’ipotesi della loro provenienza diretta dal catalogo di Martinelli36. Salinas, poi, come 
si ricorderà, nella sua lettera al Rettore aveva parlato anche di “bassorilievi di Atene”, da lui elargiti insieme ai fac-simili di 
iscrizioni, ma su questo dovremo tornare più avanti.
Tra il momento iniziale, diremmo “ministeriale”, della formazione della raccolta di Salinas e quello “greco”, si 
può riconoscere una seconda tappa, che, sulla base di alcune piccole ma significative tracce, potremmo chiamare 
“romana”. In due lettere del 1879 a Michele Amari, appartenenti al ricco carteggio pubblicato a cura di Giuditta 
Cimino, Salinas racconta con una certa ironia di avere ricevuto, da parte del Ministero della Pubblica Istruzione, 
una gratificazione di 300 lire, che però doveva essere stornata dai fondi ordinari del suo Museo. Non volendo 
privare di quella somma le casse dell’istituzione senza che la stessa ne traesse qualche beneficio, Salinas decise di 
impiegarla nell’acquisto di nuovi gessi, per il tramite del suo amico Giuseppe Fiorelli, Direttore generale degli 
scavi e musei del Regno, un tramite a dire il vero un poco curioso, considerata l’autorità del personaggio37. È 
importante soprattutto quanto riferisce la seconda missiva:
Confesso che non ho alcuna vergogna di farmi retribuire il mio lavoro; ma quanto a mettere le mani nei 
fondi del mio Museo per una gratificazione, la cosa mi parve assurda e però pregai un mio amico a Roma 
di comprarmi una Venere di Milo e altri gessi pel valore di 300 Lire che io da parte mia regalerò al Museo, 
senza che il Ministero lo sappia38.
Si tratta dell’unica menzione, negli scritti editi di Salinas, di uno dei gessi sicuramente appartenenti alla collezione 
didattica, vale a dire la Venere di Milo (nr. 19). Tale nucleo “romano” di gessi può essere ricondotto, almeno in parte, 
all’attività di una delle più note famiglie di formatori del periodo, quella di Michele Gherardi, il quale, dopo avere 
iniziato la sua fiorente attività a Parigi, nel 1873 aveva impiantato a Roma una nuova officina, da dove uscirono calchi 
che arricchirono numerose gipsoteche39. Si può essere certi che alla sua ditta furono ordinati dei gessi per la collezio-
ne di Salinas, dal momento che il marchio di fabbrica di Gherardi compare su alcuni pezzi (precisamente sul busto 
dell’Apollo del Belvedere, nr. 12, e su tutte e quattro le lastre del fregio del Partenone, nrr. 32-35: Fig. 3)40. È possibile 
che anche la Venere di Milo, oltre agli “altri gessi” ricordati nel carteggio con Amari, fosse stata acquistata nella stessa 
bottega, dato che il catalogo di Gherardi la annoverava, insieme a numerosi altri soggetti che si ritrovano nella raccolta 
palermitana. Nei listini coi quali pubblicizzava il suo campionario, tuttavia, Gherardi era solito indicare per i suoi cal-
chi misure pari a quelle degli originali, mentre i gessi palermitani, in diversi casi, sono di dimensioni inferiori41. Si deve 
poi sicuramente aggiungere, tra i fornitori di Salinas, una seconda importante impresa romana dello stesso periodo, 
quella della famiglia Malpieri. Lo rivela, anche in questo caso, la targhetta recante il nome del produttore Leopoldo 
Malpieri, presente su un solo calco, però tra quelli di maggiori dimensioni: la Giunone Ludovisi (nr. 27)42. Il catalogo 
della ditta registrava altri soggetti presenti nella collezione universitaria, però, in mancanza del marchio di fabbrica o 
di documenti precisi in proposito, non è possibile attribuire con certezza i calchi all’una o all’altra bottega, tanto più 
che molti di essi erano commercializzati da entrambe le imprese43.
Fig. 3. Targhetta bronzea della ditta Gherardi visibile nel piedistallo del busto dell’Apollo del Belvedere (foto dell’Autore).
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Per quanto riguarda il gesso dell’Efebo di Agrigento (nr. 2), l’unico esempio di scultura siceliota presente nella raccol-
ta, sembra del tutto probabile che esso sia stato prodotto localmente, poiché nei magazzini del Museo Archeologico di 
Palermo si conserva una matrice bivalve che corrisponde proprio alla statua acragantina. È plausibile che il lavoro fosse 
stato eseguito dal formatore palermitano Filippo Nicolini, conosciuto da Salinas, il quale lo nomina “scultore di marmo 
e legno e formatore” nella corrispondenza amministrativa custodita presso lo stesso Museo44.
Dall’esame complessivo delle non molte informazioni puntuali che è stato possibile rintracciare per la ri-
costruzione della sua storia, emerge l’immagine di una gipsoteca assemblata con una certa fatica, cercando di 
sfruttare al meglio e con accortezza alcuni rari momenti favorevoli. Evidentemente i fondi che Salinas aveva 
potuto destinare all’incremento della collezione erano rimasti sempre limitati: questo può spiegare, da un 
lato, la presenza dei tanti calchi di dimensioni rimpicciolite rispetto agli originali, quindi più economici (una 
peculiarità notevole della sua raccolta); dall’altro l’assenza nella serie dei gessi, che pure riproducono opere 
disseminate in molti musei e luoghi differenti, di non poche tappe di basilare importanza per la ricostruzione 
dello sviluppo storico della scultura greca, anche tenuto conto dei numerosi pezzi andati perduti ma dei quali 
rimane testimonianza documentale, come si vedrà fra breve. È lecito supporre che i vari calchi di minori pro-
porzioni siano da ricondurre al momento iniziale della formazione della collezione, dato che i gessi firmati dai 
produttori, risalenti alle fasi d’acquisto successive, sono in scala 1:1 (si ricorderà che l’originaria richiesta al 
Rettore del 1865 parlava di “una serie di riduzioni”).
In una lettera del 1878 indirizzata all’allora Ministro della Pubblica Istruzione Francesco De Sanctis, in 
risposta a una richiesta di parere che questi aveva inviato a molti studiosi italiani riguardo all’istituzione di 
una “Scuola superiore di archeologia”, poi non realizzata, Salinas rivela senza mezzi termini le difficoltà da 
lui incontrate per i propri progetti e la sua insoddisfazione per non essere riuscito a ottenere tutto quello che 
avrebbe voluto:
Ha il nostro governo esaminato se i professori di archeologia in Italia insegnino archeologia? Ha il go-
verno aiutato i professori […] fornendo loro il materiale scientifico […]? […] O non è toccato a qualcuno 
di essere scacciato via da qualche Rettore a cui abbiamo chiesto un gesso, che avrebbe tolto poche lire al 
bilancio universitario, largo solo quando trattasi di gabinetti di chimica?45
Poiché quei più fortunati “gabinetti di chimica” ricordano molto da vicino le “scuole che si usa chiamare spe-
rimentali” di cui Salinas, nell’istanza presentata al Rettore Albeggiani sei anni prima, rilevava come riuscissero a 
ottenere maggiore considerazione, sembra del tutto verosimile che fosse lui stesso quel “qualcuno” al quale era 
capitato di essere respinto dal suo Rettore, perché aveva osato avanzare una richiesta di gessi. Dunque l’auspicio 
che si investisse per ampliare il suo “gabinetto”, espresso in quell’occasione (“e che si provveda alla spesa di au-
mentarlo”), non si era concretizzato pienamente secondo le sue aspettative.
Dal 1914 ai giorni nostri.
La gipsoteca di Salinas, dopo la sua morte avvenuta nel 1914, fu trasferita all’Università in via Maqueda, per 
sua esplicità volontà. L’archeologo, infatti, quando aveva assunto la direzione del Museo, aveva donato la sua 
collezione privata, comprendente 6641 pezzi “fra monete e le altre anticaglie”, ponendo
come espressa condizione che ove in avvenire l’insegnamento dell’archeologia fosse dato fuori del Mu-
seo, allora le mie raccolte dovranno diventare proprietà della Università degli studi di Palermo, perché 
servano di sussidio alle lezioni archeologiche46.
Per salvaguardare l’utilità didattica della gipsoteca, secondo le disposizioni del professore scomparso, fu quindi 
necessario provvedere sollecitamente al passaggio di proprietà e trasportare i calchi in via Maqueda, dove i succes-
sori di Salinas nell’insegnamento dell’Archeologia cominciarono a tenere le loro lezioni47. Ai verbali d’inventario 
dell’ex Istituto di Archeologia, conservati presso il Dipartimento Culture e Società, è accluso un documento che 
getta qualche luce sulle modalità del trasferimento. Nel 1915 il linguista Nicola Zingarelli, successore immediato 
di Salinas prima che, nel 1917, l’incarico fosse assunto dal principale allievo di questi Biagio Pace, sovraintese alla 
consegna della dotazione del Gabinetto di Archeologia. Si doveva procedere a una ricognizione del materiale, in 
vista del suo trasporto nei locali ad esso adibiti presso l’Università, e a una verifica della pertinenza alla collezione 
dei beni che non figuravano registrati, ma che si supponeva ne facessero parte.
In quella medesima occasione fu approntato un primo inventario del Gabinetto di Archeologia, che fu stilato 
da Pace trascrivendo un elenco preesistente, non pervenuto48. Lo stesso Pace provvide in seguito alla redazione di 
un secondo inventario dei beni, questa volta intestati alla Scuola di Archeologia49. Tale nuovo inventario, recante 
la data del 30 giugno 1920, comportò, fra l’altro, la rinumerazione di diversi gessi. L’elenco inizialmente utiliz-
zato da Pace doveva essere incompleto, perché nel primo inventario (quello del Gabinetto) mancano calchi che 
appaiono invece registrati nel secondo (quello della Scuola), insieme a quelli che compaiono in entrambi. Ma, 
viceversa, anche il primo inventario riporta numerosi gessi assenti nel secondo, il che lascia supporre che questi 
pezzi non siano mai giunti all’Università, perché già da prima non facevano più parte della collezione e quindi 
sono da considerare dispersi50. Nell’inventario del Gabinetto è contemplato anche un certo numero di “terrecot-
te” di piccolo formato, quasi tutte riconoscibili come riproduzioni di sculture antiche conservate nella Galleria 
degli Uffizi, per cui si può ipotizzare che si trattasse di un nucleo di produzione fiorentina. Sembra verosimile che 
i calchi raffiguranti Niobe con la figlia (nr. 16) e la Musa (nr. 17), diversi da tutti gli altri pezzi, perché prodotti 
con un curioso impasto scialbato che può effettivamente ricordare la terracotta, siano tutto ciò che oggi rimane 
di questo lotto, non ricompreso nell’inventario della Scuola51.
Merita di tornare ancora un momento alla ricognizione effettuata nel 1915, prima del trasferimento del Gabi-
netto di Archeologia e quindi della gipsoteca, perché nel relativo verbale fu annotato un fatto curioso:
Il calco in gesso raffigurante la parte inferiore della Venere di Milo non può per il momento essere con-
segnato perché attaccato alla parte superiore del busto medesimo di proprietà del Museo. Il caso sarà deciso 
dal superiore Ministero in seguito a proposta che farà la Direzione del Museo stesso.
La questione riaffiorò alcuni anni dopo, quando emerse l’esigenza di richiedere al Museo la consegna di un altro 
gesso che non aveva lasciato i locali dell’Olivella insieme al resto della collezione, come si legge in una minuta di 
lettera al Rettore (che era allora Francesco Spallitta), datata 24/1/1919 e non firmata, ma certo da attribuire a Pace:
Intanto bisognerà pregare la Direzione del Museo che voglia consegnare al Gabinetto [di] Archeologia 
anche il calco della stela funeraria del Museo di Napoli, il quale calco per affermazione concorde di tutti 
coloro che del Gabinetto di Archeologia ebbero pratica mentre viveva il prof. Salinas appartiene al Gabi-
netto stesso, e fu munito del cartellino e fu notato, se non erro, nell’inventario che si stava compilando e 
non compiuto. Quel calco è una delle cose migliori del nostro Gabinetto.
Spero che non tardi a pervenire la risposta relativamente alla metà della statua in gesso della Venere di Milo. 
Siamo già d’accordo col Direttore del Museo sul modo come rimediare; ma si attende l’assenso del Mini-
stero e speriamo non si faccia più a lungo aspettare.
Entrambi i calchi chiamati in causa furono consegnati e risultano inventariati nel 1920. La “stela” del Museo di Napoli, 
elogiata come uno dei pezzi migliori, era ovviamente la Stele Borgia (nr. 29). La Venere di Milo (nr. 19) giunse finalmente 
all’Università nella sua interezza, con la parte inferiore (la sola che, come è specificato nel verbale del 1915, risultasse di 
pertinenza del Gabinetto) congiunta al busto che era stato di proprietà del Museo.  Evidentemente, dopo le lungaggini 
testimoniate dai documenti citati, il Ministero aveva avallato l’accordo informale che Pace dichiarava di avere col Museo, 
allora diretto da Ettore Gabrici, e la statua aveva potuto essere trasferita integralmente. Quando però, nel corso dei recen-
tissimi lavori per il riallestimento della Gipsoteca, la Venere è stata recuperata dal deposito in cui si trovava, parte del busto 
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è apparsa staccata dal corpo, oltreché fortemente danneggiata nella zona pettorale. Tale situazione è stata provocata da una 
lesione subita dal gesso in epoca probabilmente posteriore al suo trasporto dal Museo all’Università, forse in concomitanza 
col successivo trasloco della Facoltà di Lettere e Filosofia dalla vecchia sede di via Maqueda52.
Fra i materiali che furono inventariati soltanto nel 1920 vi erano pezzi già appartenenti alla collezione, come la Stele Borgia, 
la quale però, lo si è visto, non aveva raggiunto subito l’Università. È tuttavia possibile accertare che almeno quattro calchi 
entrarono allora nella raccolta per la prima volta, grazie a un nuovo acquisto, l’unico sicuramente non attribuibile all’iniziativa 
di Salinas. Ciò è rivelato dall’anno riportato nel relativo marchio di fabbrica, che in tali casi non si mostra nella forma di una 
targhetta bronzea, come per i prodotti Gherardi e Malpieri, bensì di un’incisione, eseguita a mano direttamente sul gesso. Si 
tratta dell’erma di Pericle (scheda nr. 5), della testa del Galata Capitolino (nr. 14), dell’Efebo di Subiaco (nr. 15) e dello Spina-
rio Capitolino (nr. 25), tutti realizzati nel 1916 dalla ditta di Paolo Ferrazzi, un’altra bottega di formatori di Roma, ma meno 
rinomata di quelle di cui si era servito Salinas.
Fig. 4. Lettera di Paolino Mingazzini, con aggiunte di Silvio Ferri, Archivio del Dipartimento Culture e Società.
Una parte dei calchi inventariati è comunque andata irrimediabilmente perduta, anche per circostanze 
avverse, posteriori al trasferimento della collezione all’Università. Una lettera dattiloscritta datata Palermo, 
11/4/1940, e firmata da Paolino Mingazzini, allora professore straordinario, elenca al Rettore (ora Nicola 
Leotta) quali gessi erano stati distrutti dal terremoto del gennaio precedente (Fig. 4): una “Danzatrice – Arte 
attica del IV secolo” e una “Stele sepolcrale attica – Arte del IV secolo av. Cr.”, entrambe del Museo Nazio-
nale di Atene; una “Testa del cosiddetto Dionysoplaton” del Museo di Napoli; una “Testa femminile”. Silvio 
Ferri, che di lì a poco successe a Mingazzini nella cattedra palermitana, aggiunse a penna nella lettera i nu-
meri d’inventario di quei quattro pezzi e in più altri quattro calchi, anch’essi evidentemente andati perduti 
nella stessa sciagura (infatti non se ne hanno più notizie): un “Busto di Venere”; una “Testa di bambino”; 
un “Amorino di Pompei”; una “Venere di Arles”53. Tuttavia, dalle note manoscritte di Ferri emergono alcune 
contraddizioni rispetto ai registri inventariali, per motivi che non possono essere appurati, ma forse da met-
tere in rapporto con un’incompleta ricognizione del patrimonio o una temporanea inaccessibilità di una sua 
parte: della “Danzatrice” e della “Stele sepolcrale” si dice che “non corrispondono all’inventario” e vengono 
ipoteticamente identificate coi nrr. 518 e 519, che però sono quelli del rilievo con Orfeo (scheda nr. 38) e 
del rilievo con Nike (nr. 37), tuttora esistenti, mentre la “Testa femminile” viene riconosciuta come quella 
dell’Athena Lemnia (inv. 511: scheda nr. 4), anch’essa fortunatamente ancora presente nella collezione. Il 
terzo gesso indicato da Mingazzini, il Dionysoplaton (inv. 512), è invece scomparso54.
Altre distruzioni furono causate dagli eventi bellici pochi anni dopo. Una copia manoscritta di una let-
tera, datata 24/3/1943 e siglata da Ferri, comunica al Rettore i danni provocati dall’incursione aerea di due 
giorni prima, danni che comportarono, insieme ad alcuni vetri infranti e a una porta “in parte scardinata”, 
la rottura di un “busto di gesso” (imprecisato). Se in quel caso i guasti furono relativamente limitati, le de-
vastazioni prodotte dagli ulteriori e più pesanti bombardamenti subiti dalla città nei mesi successivi possono 
avere determinato la perdita di altri calchi, la cui distruzione non fu registrata con altrettanta tempestività, 
probabilmente a causa del precipitare degli avvenimenti. Forse in questa maniera andarono perduti alcuni 
altri gessi di sculture registrati nel 1920 e oggi assenti, come i tre busti “Ercolanensi”, di certo riferibili alla 
decorazione della c.d. Villa dei Papiri (sembra del tutto plausibile che uno di questi fosse il busto andato già 
distrutto nel bombardamento del 22 marzo)55. Per fortuna sono sopravvissute le due preziose repliche delle 
versioni in miniatura degli interi fregi del Partenone e del tempio di Basse (Figalia), realizzate dallo scultore 
scozzese John Henning nei primi decenni dell’Ottocento, da considerare legittimamente uno dei vanti della 
raccolta di Salinas56. Non si può escludere, anche se l’idea rimane solo un’ipotesi, che il calco in scala forte-
mente ridotta del fregio partenonico (da non confondere con le quattro lastre a dimensioni reali, nrr. 32-35) 
rientrasse fra quei “bassorilievi di Atene” che Salinas dichiarò di avere donato al Gabinetto di Archeologia57.
Fu probabilmente durante i drammatici eventi vissuti da Palermo nel 1943, prima dello sbarco alleato in 
Sicilia, che andarono purtroppo distrutti oltre duecento calchi di iscrizioni greche (certo i “fac-simili” di Sa-
linas). Questi, che dovevano costituire una collezione di grande pregio, erano stati a suo tempo inventariati 
in blocco, ma già pochi anni dopo la fine della Seconda Guerra Mondiale ne fu riscontrata l’assenza, in oc-
casione di una verifica inventariale eseguita il 24/6/1950 dalla Dott.ssa Vita Di Salvo, assistente volontaria 
alla cattedra di Archeologia (il titolare era allora Achille Adriani). Come risulta da un resoconto manoscritto 
e protocollato, fu allora stilata una lista di oggetti e libri mancanti, sulla base dell’inventario del 1920: l’e-
lenco comprende, oltre a libri, un modellino in legno del tempio della Concordia (inv. 218) e un calco in 
ceralacca del rilievo dell’Apoteosi di Omero (inv. 31), anche i “calchi in gesso di epigrafi” corrispondenti ai 
numeri 537-75758. Nella stessa lista, tuttavia, è inserita anche la “Stele borgiana”, evidentemente a causa di 
un suo momentaneo smarrimento, se non di una semplice svista (scheda nr. 29).
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Fig. 5. Veduta di una stanza un tempo occupata dall’ex Istituto di Archeologia al quinto piano dell’Edificio 12 nel Campus 
universitario, dove è visibile il gesso dello Spinario (foto dell’Autore).
Fig. 6. Veduta di una stanza un tempo occupata dall’ex Istituto di Archeologia al quinto piano dell’Edificio 12 nel Campus universitario, 
dove sono visibili la testa del Galata Capitolino, l’erma di Pericle e la testa dell’Athena Lemnia (foto dell’Autore).
Tenuto conto delle lacune e dei dati documentali non sempre perspicui, la collezione doveva annoverare 
all’epoca della sua massima estensione oltre sessanta gessi di sculture, prima che le alterne vicende da essa 
subite nel corso del Novecento finissero per decurtarla di più di un terzo. Ridotta ormai alla consistenza 
attuale di quaranta calchi, la Gipsoteca rimase ospitata nei locali occupati dall’Istituto di Archeologia in 
via Maqueda, nell’ex Casa dei Padri Teatini, fino alla fine degli anni ’60. I gessi più grandi erano collocati 
nell’aula ad anfiteatro destinata alle lezioni, mentre il rimanente era stato sistemato nelle stanze adiacenti, 
riservate ai docenti. Tra il 1967 e il 1968 la collezione seguì l’Istituto quando questo fu trasferito, insieme 
all’intera Facoltà di Lettere e Filosofia, nel nuovo Campus universitario al Parco d’Orléans. Qui, all’interno 
dell’Edificio 12 allora assegnato alla Facoltà, gran parte dei gessi trovò posto nelle stanze che l’Istituto, per 
tanti anni diretto da Nicola Bonacasa, occupò a lungo al quinto piano e nel corridoio antistante (Figg. 5-6), 
mentre un piccolo nucleo, comprendente le quattro lastre del Partenone (nrr. 32-35), la grande lekythos (nr. 
6) e l’Efebo di Subiaco (nr. 15), fu collocato al primo piano, presso l’ingresso della Biblioteca di Archeo-
logia. Per quattro pezzi di maggiori dimensioni (la Venere di Milo, nr. 19; la Giunone Ludovisi, nr. 27; la 
Stele Borgia, nr. 29; la Stele di Polissena, nr. 30) si rese invece necessaria una sistemazione in un deposito 
inaccessibile al pubblico, ubicato al piano terreno dello stesso edificio, dove furono riposti anche frammenti 
di gessi, probabilmente pertinenti ai manufatti andati distrutti, e inoltre alcuni calchi di epigrafi, questi 
certo sfuggiti alla devastazione di cui la documentazione citata poco più sopra reca testimonianza59. Nel 
deposito trovarono collocazione anche i calchi miniaturizzati dei fregi del Partenone e del tempio di Basse 
(nrr. 31 e 36), il rilievo con scena marina (nr. 39) e altri quattro gessi di piccole dimensioni (il Mercurio, nr. 
10; l’Apollo del Belvedere a figura intera, nr. 11; la Niobe e figlia, nr. 16; l’“Antinoo” Capitolino, nr. 28)60.
Dopo il recente trasferimento (2015) del Dipartimento Culture e Società e dei beni in esso confluiti nell’Edi-
ficio 15 del Campus, si è deciso di valorizzare quanto rimane della Gipsoteca di Antonino Salinas, recuperando 
anche i calchi scultorei che per lungo tempo non erano stati più visibili. Alla collezione così ricomposta è stata 
riservata un’organica esposizione all’ultimo piano dello stesso stabile, grazie a un allestimento appositamente 
predisposto, all’interno di uno spazio del tutto rinnovato.
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Note
1 La bibliografia più importante su Salinas è raccolta in De Vido 
1993 (specialmente p. 25, nota 1), cui sono da aggiungere al-
cuni lavori più recenti: Bonacasa 2005, pp. 199-201; Villa 
2012; Spatafora, Gandolfo 2014, con vari contributi; Barbanera 
2015, pp. 48-50; Vistoli 2017.
2 La lettera è conservata nell’Archivio Storico dell’Ateneo di Pa-
lermo (d’ora in poi ASA), all’interno del fascicolo personale di 
A. Salinas (faldone 1499, fasc. 4).
3 ASA, faldone 1499, fasc. 4, nr. 964: minuta di lettera del Rettore 
al Preside della Facoltà di Lettere e Filosofia (datata Palermo, 
3/12/1872), con relativa risposta (Palermo, 13/12/1872); nrr. 
1031 e 887: minuta di lettera del Rettore al Presidente della 
Commissione di Antichità e Belle Arti (Palermo, 16/12/1872), 
con relativa risposta (Palermo, 18/12/1872); nr. 1043: minuta 
di lettera del Rettore al Ministro della Pubblica Istruzione (Pa-
lermo, 20/12/1872).
4 La prolusione era stata letta il 12 dicembre 1865: vedi Salinas 
1866, soprattutto p. 38 (cito dalla riedizione del testo, che si 
può leggere nell’antologia di scritti di Salinas pubblicata nel 
1977 a cura di V. Tusa). Sul periodo di studi trascorso all’estero 
dall’archeologo palermitano, vedi Merra 2014.
5 All’entusiasmo programmatico del giovane Salinas per i metodi 
tedeschi, tuttavia, non corrispose una loro reale e coerente 
applicazione sul piano pratico nella sua attività successiva, la 
quale non riuscì a tradurre in atto tutte le sue premesse così 
promettenti, per ragioni di ordine culturale e professionale che 
sono state messe bene in luce negli studi a lui dedicati negli ul-
timi decenni: vedi Tusa 1977; De Vido 1993; Bonacasa 2005, 
loc. cit. Sui processi che portarono a guardare alla Germania 
come a un modello da imitare per l’aggiornamento dello stu-
dio e dell’insegnamento dell’archeologia in Italia, si vedano in 
particolare i lavori di M. Barbanera (1998 e 2015).
6 Salinas espresse le proprie idee sul ruolo del Museo soprattutto in 
un altro suo celebre discorso, quello tenuto il 16 novembre 1873 
per l’inaugurazione del nuovo anno accademico (Salinas 1874).
7 Sulla storia del Museo Universitario, oltre al primo fondamen-
tale contributo redatto dallo stesso Salinas (1873), si vedano 
Tamburello 1970; Graditi 2003; Cancila 2006; Di Natale 
2012.
8 I gessi che componevano la donazione ferdinandea sono noti 
grazie all’elenco originale (“Notamento”), conservato all’Ar-
chivio di Stato di Palermo e pubblicato per intero da Pipitone 
2004, pp. 49-53. Di sovraintendere al trasferimento fu incari-
cato, insieme ad Agostino Capasso, Camillo Paderni, custode 
del Museo napoletano e presto nominato custode del Museo 
della Regia Università di Palermo. Sulla vicenda, si vedano Di 
Natale 2012, pp. 83-85; Ead. 2016, pp. 18-21; Truden 2016, 
pp. 47-49; su Paderni e la sua attività per gli scavi vesuviani, 
Forcellino 1999.
9 I calchi del Museo Universitario sono registrati nei due Inven-
tari redatti in epoca borbonica, sia in quello del 1830-1836, 
sia in quello del 1857 (le parti relative ai gessi nel primo dei 
due sono pubblicate interamente in appendice a Di Natale 
2016, pp. 23-25).
10 Su queste vicende: Cipolla 2016, pp. 37-38; Truden 2016, pp. 
49-50.
11 Cipolla 2016a.
12 Si vedano il catalogo generale, a cura di G. Cipolla, in Id. 
2016a, pp. 165-170, e, per i calchi di sculture antiche, le 
schede a pp. 76-91 (V. Di Piazza) e 92-93 (G. Cipolla).
13 Il palmo in uso a Palermo, diviso in 12 once, era pari a cm 25,80, 
come si evince dalle Tavole di ragguaglio dei pesi e delle misure già 
in uso nelle varie provincie del regno col sistema metrico decimale, 
Roma 1877, p. 485.
14 Entrambi i busti appartenevano alla donazione di Ferdinando 
I: vedi Di Natale 2016, Appendice, p. 24, rispettivamente nrr. 
96 e 114 (la numerazione progressiva qui utilizzata si riferisce 
esclusivamente ai gessi, non a tutto l’Inventario del 1830-1836, 
ivi riprodotto solo per la parte relativa). La stessa studiosa avanza 
l’ipotesi che lo Pseudo-Seneca della Gipsoteca dipartimentale 
possa essere uno dei due pezzi borbonici (p. 22).
15 Ibid., p. 23, nr. 23.
16 Ibid., p. 24, nr. 70, e infra, nota 50. Il “Notamento” della do-
nazione ferdinandea del 1820 ricorda un “Busto colossale di 
donna rappresentante Giunone” (Pipitone 2004, p. 51, nr. 
34), di cui nell’Inventario del 1830-1836 manca un riscontro 
preciso (a meno che non si tratti del “Busto di donna con dia-
dema sulla fronte, rappresentante Giunone”, alto “palmi Due 
once sei”, cioè cm 64,50: Di Natale 2016, Appendice, p. 24, 
nr. 72). Sicuramente non può essere confuso con la Giunone 
Ludovisi della Gipsoteca di Salinas (nr. 27), non solo perché 
l’originale è una testa conservata a Roma e non un busto napo-
letano, ma soprattutto perché il gesso reca il marchio dell’offi-
cina produttrice, come si vedrà più avanti.
17 Non mi è stato possibile reperire traccia, negli scritti di Sali-
nas, della sua opinione intorno all’allontanamento dei gessi del 
vecchio Museo, avvenuto prima che egli assumesse la direzione 
della nuova struttura che ora reca il suo nome.
18 Salinas 1874, pp. 52-53 (anche in questo caso, cito dalla riedi-
zione del 1977).
19 Ibid., pp. 58-61. Su questo aspetto delle concezioni museali di 
Salinas, cfr. soprattutto Tusa 1977, pp. 17-21; De Vido 1993, 
pp. 20-22; Spatafora 2014 e 2014a.
20 Salinas 1873, pp. 280-281, e Id. 1874, pp. 56-58. Proprio alla 
fine del 1873, col Regio Decreto 7 dicembre 1873, nr. 1727 
(serie 2), venne regolamentata la procedura per le operazioni 
di calcatura nei musei, previa valutazione del Ministero, cui 
spettava concedere l’autorizzazione. Il regolamento rimase in 
vigore fino alla Legge 1 giugno 1939, nr. 1089.
21 “ […] agli insegnamenti universitarj sulle arti e sulla storia loro 
occorrono svariati modelli, gessi, calchi, fotografie, e copie di ogni 
genere, senza delle quali le lezioni non possono arrecare alcun 
frutto” (Salinas 1873, p. 53).
22 Sarà dal “Gabinetto Archeologico” di Löwy che, come è noto, 
avrà origine l’attuale Museo dell’arte classica dell’Università 
di Roma “La Sapienza”. Vedi Barbanera 1995, p. 1 e passim, 
e, sulla figura di Löwy in particolare, Donato 1993 e Picozzi 
2013.
23 La bibliografia sulla storia delle gipsoteche e sui differenti ap-
procci ai gessi da parte della cultura moderna è oggi piutto-
sto cospicua, soprattutto da quando, da almeno una ventina 
d’anni, si è riacceso un discreto interesse su tali temi. Dato che 
non è questa la sede né per riassumere tutte le problematiche 
della materia né per ripercorrere i principali lavori che le hanno 
trattate, rimando per un primo basilare inquadramento a due 
saggi in particolare, Barbanera 1995 e Donati 1999, nei quali 
è possibile recuperare la bibliografia precedente. Dei numerosi 
studi che hanno seguito quelle due monografie, in concomi-
tanza col rinnovato interesse cui ho fatto cenno, meritano di 
essere segnalati almeno: Lavagne, Queyrel 2000; Frederiksen, 
Marchand 2010; Micheli, Santucci 2014.
24 Cimino 1985, p. 272, nr. 200 (lettera datata Palermo, 
18/2/1886). Per inciso, Ghirardini sarà il promotore della gip-
soteca dell’Università di Pisa, poi di quella di Padova, dopo il 
suo trasferimento nell’ateneo veneto, e infine colui che comple-
terà quella di Bologna: Brizzolara 1984, pp. 470-472; Donati 
1989, pp. 236-241; Ead. 1999, pp. 80, 84-87. L’importanza che 
l’“archeologia dell’arte” deteneva per Salinas ai fini dell’insegna-
mento, segno della sua sensibilità alle esigenze ormai elaborate 
a livello europeo negli studi archeologici, traspare anche dal 
suo proposito, mai giunto a compimento, di tradurre personal-
mente e aggiornare il manuale di Karl Otfried Müller (Hand-
buch der Archäologie der Kunst, Breslau 1830): De Vido 1993, p. 
19; Merra 2014, p. 19.
25 Sulla valutazione delle scelte operate da Salinas, e di quello 
che esse possono rivelare dei suoi orientamenti didattici nella 
trattazione dell’arte greca, vorrei tornare più diffusamente in 
altra sede.
26 Salinas 1901, p. 61.Tra i gessi recuperati in occasione del nuovo 
allestimento della Gipsoteca, sono state ritrovate le repliche di 
almeno tre formelle concernenti la produzione gaginiana.
27 Tutti gli oggetti esposti nella mostra della “Sicilia monumen-
tale” si trovano elencati nel catalogo generale del grande evento 
(Esposizione 1891-92, pp. 549-560: nello specifico, nrr. 21-24, 
80-83, 105). La documentazione amministrativa relativa alle 
riproduzioni di monumenti siciliani allora effettuate è conser-
vata nell’Archivio Storico del Museo Archeologico Regionale 
“Antonino Salinas” (d’ora in poi ASM), faldone 431. In gene-
rale sull’Esposizione Nazionale di Palermo, la quarta iniziativa 
di questo tipo organizzata in Italia dopo l’Unità e la prima nel 
Sud del paese, si veda Brancato 1985 (in un disegno dell’epoca 
pubblicato sull’Illustrazione Italiana, qui riprodotto a fig. 39, 
è visibile in secondo piano, dietro altri oggetti esposti, il gesso 
del Telamone di Agrigento).
28 Il calco della Venere di Siracusa conservato all’Accademia ri-
sulta avere una diversa provenienza: Cipolla 2016a, pp. 78-79 
(V. Di Piazza). Vedi Cipolla 2016, p. 38, e Truden 2016, p. 50.
29 Non mi è stato possibile rintracciare altri documenti che chia-
riscano questo punto con ulteriori particolari, né in ASA né 
in ASM.
30 Vedi, in proposito, Merra 2014, pp. 19-21.
31 Barbanera 1995, pp. 7-9, coi riferimenti precisi ai documenti.
32 Cfr. Donato 1993, pp. 70-71.
33 L’operazione voluta dal Ministero doveva servire ai fini dell’i-
stituzione di una Gipsoteca Nazionale, riprendendo un pre-
cedente progetto che aveva visto coinvolto Edoardo Brizio, 
professore di Archeologia a Bologna, lui pure a suo tempo 
inviato in Grecia per acquistare gessi proprio dalla bottega di 
Martinelli (in generale Barbanera 1995, pp. 1-17, e 2000, pp. 
63-64). In anni di poco successivi a quelli in cui Salinas aveva 
cominciato a raccogliere gessi, Brizio aveva profuso grande im-
pegno, anch’egli facendo i conti con difficoltà e risorse inade-
guate, nella fondazione di una più ampia gipsoteca didattica (i 
cui primi acquisti risalgono al 1877), tuttora visitabile presso 
il Museo Civico Archeologico di Bologna (Brizzolara 1984; 
Ead., Mandrioli Bizzarri 1990). Alla Biblioteca Comunale 
dell’Archiginnasio della stessa città, nel Fondo Brizio (cartone 
IX, nrr. 96-97), che raccoglie le carte dell’archeologo, sono con-
servate due lettere di Salinas a lui indirizzate, con data Palermo, 
19/7/1878, e Monte S. Giuliano (oggi Erice), 31/7/1882, ma 
sono incentrate sul racconto di noie burocratiche, senza alcun 
riferimento alle collezioni di gessi.
34 Dopo un primo catalogo in italiano nel 1875, Martinelli 
aveva fatto pubblicare un secondo listino in lingua inglese, 
che è appunto quello del 1881 (Catalogue Martinelli). Con 
riferimento a quest’ultimo, le opere or ora indicate sono in-
ventariate rispettivamente a p. 12, nr. 40 (il calco del Mo-
scoforo è sottodimensionato come il gesso di Salinas); p. 37, 
nr. 233; p. 39, nr. 251; p. 10, nr. 23. Anche Edoardo Brizio 
riuscì a ottenere un lotto di gessi ricavati dalle forme di Mar-
tinelli, giunti a Bologna nel 1907, pochissimo tempo dopo la 
sua morte improvvisa (Brizzolara 1984, p. 470, col rispettivo 
elenco a p. 472, nota 3).
35 Questo è forse attribuibile a una diversa officina: cfr. infra, nota 41.
36 Gessi delle prime due opere sono presenti nella raccolta dell’U-
niversità “La Sapienza” e appartengono, appunto, alla colle-
zione Martinelli ivi confluita. Si vedano, rispettivamente: 
Morricone 1981, p. 44, nr. 5, e Barbanera 1995, p. 304, nr. 
256; Morricone 1981, p. 50, nr. 3.
37 Su di lui si veda, anche per la bibliografia precedente: Genovese 
1992; Barbanera 1998, passim; De Caro, Guzzo 1999; Barba-
nera 2015, pp. 70-73, 85-87.
38 Cimino 1985, p. 175, nr. 107 (lettera datata Palermo, 
22/11/1879). Nell’amico non specificato si deve riconoscere 
appunto Fiorelli, che nella prima lettera, precedente di poco 
più di due mesi, viene nominato espressamente come colui 
al quale Salinas si era rivolto per l’acquisto di un gesso, con 
l’ironica precisazione che era “a tempo avanzato Direttore 
Gen.” (ibid., p. 171, nr. 105, con data Palermo, 12/9/1879). 
Per inciso ricordo che, in numerose lettere dello stesso car-
teggio, Salinas riferisce ad Amari dei calchi di epigrafi sici-
liane che via via faceva effettuare.
39 Donati 1999, p. 90, e soprattutto Malone 2016, che ricostrui-
sce le vicende professionali della famiglia. Molto rinomato tra 
i formatori del periodo, Michele Gherardi tenterà, in gara con 
altri, di accreditarsi presso il Ministero della Pubblica Istru-
zione in vista della progettata Gipsoteca Nazionale cui si è 
fatto cenno in precedenza (Barbanera 1995, pp. 9-10).
40 Anche la gipsoteca della palermitana Accademia di Belle 
Arti conserva calchi di sculture antiche prodotti dalla ditta 
Gherardi, fra i quali proprio la Venere di Milo, oltre al c.d. 
Dioniso del frontone orientale del Partenone e al Satiro Bor-
ghese. Furono commissionati alla bottega romana su incarico 
del Ministero della Pubblica Istruzione nel 1886, allo scopo 
di arricchire la collezione dell’appena inaugurato Istituto di 
Belle Arti di Palermo, in aggiunta ai gessi che provenivano dal 
Museo Universitario. Vedi Cipolla 2016a, pp. 80-81 e 84-85 
(V. Di Piazza), e pp. 165-166.
41 Della ditta romana di formatori sono noti differenti listini di 
non facile reperimento, che però non riflettono l’integralità 
del suo materiale. In uno di questi elenchi di prodotti, incen-
trato quasi esclusivamente sui gessi da originali antichi (Cata-
logo Gherardi), si rilevano le seguenti corrispondenze coi calchi 
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della nostra collezione: l’Amazzone Mattei, il busto dell’Her-
mes di Olimpia (qui rubricato sotto il Museo di Atene), l’A-
pollo del Belvedere, il Galata Capitolino, la Venere di Milo, la 
Venere dei Medici, lo Pseudo-Seneca, lo Spinario Capitolino 
(indicato con la vecchia denominazione di Fedele; tuttavia il 
calco universitario ha una diversa provenienza, come si vedrà 
più avanti), la Giunone Ludovisi, il Giove di Otricoli, l’“Anti-
noo” Capitolino, il fregio del Partenone (di cui si precisa che 
erano disponibili “sei tavole”) e il rilievo con Orfeo e altre due 
figure da Villa Albani. Nel campionario erano incluse anche 
“Tre Nichè” della balaustra dell’ateniese Tempio di Atena Nike. 
Il catalogo riporta via Sistina 56 come sede della ditta, la stessa 
che è indicata nelle targhette su alcuni dei nostri gessi (cfr. Ma-
lone 2016, per i diversi indirizzi dell’officina Gherardi).
42 La ditta dei Malpieri, che fu tra i principali fornitori della rac-
colta di Brizio (dove alcuni calchi esibiscono una targhetta 
identica a quella della nostra Giunone), finirà per essere as-
sorbita dai Gherardi, loro principali concorrenti (Brizzolara 
1984, p. 468; Malone 2016).
43 Tra i calchi registrati in un listino recante come titolare il nome 
di Cesare Malpieri, figlio di Leopoldo, dove non sono indicate 
le misure ma solo i prezzi (Catalogo Malpieri), ritroviamo i se-
guenti soggetti: l’Amazzone Mattei, l’erma vaticana di Pericle, 
l’Apollo del Belvedere, lo Spinario Capitolino (pure qui de-
nominato Fedele), la Giunone Ludovisi, il Giove di Otricoli, 
l’“Antinoo” Capitolino e il rilievo con Orfeo da Villa Albani. 
Tranne l’erma di Pericle, compaiono tutti anche nel catalogo 
della ditta concorrente (cfr. supra, nota 41).
44 ASM, faldone 431 (la documentazione ivi contenuta si rife-
risce essenzialmente a permessi e lavori di calcatura di ma-
nufatti del Museo e di altre località siciliane). Negli uffici 
del Museo si conserva anche il calco, di produzione francese, 
di una delle opere più importanti della scultura prodotta ad 
Atene in età arcaica, la testa del “Cavaliere Rampin” (il cui 
originale è al Louvre), non riconducibile alla collezione di 
gessi di Salinas.
45 Il passo è riportato da Barbanera 1998, nell’ambito della sua 
ricostruzione del progetto di De Sanctis (pp. 65-68: la lettera 
è conservata all’Archivio di Stato a Roma). Cfr. inoltre Id. 
2000, p. 69.
46 Lettera del 10/10/1873 (ASM, faldone 453, piego “Donazione 
Salinas”). Vedi Spatafora 2014a, pp. 25-26. In ASA si conserva 
una lettera, datata Palermo, 22/11/1873, con la quale Salinas in-
forma il Rettore dell’avvenuto dono, nonché della condizione da 
lui posta, e la minuta della relativa risposta di ringraziamento, da-
tata Palermo, 27/11/1873 (faldone 1499, fasc. 4, nrr. 328 e 788).
47 Cfr. Bonacasa 2005, pp. 200-201.
48 Così risulta dal verbale della riunione tenuta presso il Museo 
il 18 e il 19 novembre 1915. Oltre a Zingarelli, parteciparono 
all’incontro l’economo dell’Università, due funzionari del 
Museo all’uopo delegati e appunto Biagio Pace, delegato dal 
Rettore per assistere alle operazioni di consegna. Questo e altri 
documenti di seguito citati sono contenuti nel faldone nr. 4 
dei verbali d’inventario dell’ex Istituto di Archeologia.
49 La Scuola di Archeologia si trasformerà a sua volta in Istituto 
con la venuta di Silvio Ferri, nell’anno accademico 1940-1941: 
Bonacasa 2005, p. 202.
50 Ambedue gli inventari cartacei redatti da Pace sono conservati 
presso il Dipartimento Culture e Società. I gessi originaria-
mente registrati nell’inventario del Gabinetto di Archeolo-
gia e non ricompresi in quello della Scuola sono i seguenti 
(preceduti dai numeri relativi): 406, busto di Socrate, alto 
cm 25; 407, busto di Apollonio, alto cm 25; 408, busto di 
Biante, alto cm 25; 409, busto di Alessandro il Macedone, 
alto cm 25; 411, busto di Euripide, alto cm 25; 412, Lot-
tatori, gruppo alto cm 50; 413, Arrotino Scita, alto cm 41; 
430, Ermafrodito, lungo cm 46; 431, testa della figlia minore 
di Niobe, alta cm 40; 436, Diana di Versailles, alta cm 45; 
440, figura egizia, alta cm 23; 478, “Cosidetto busto di Arato 
(Lisimaco?). Gesso grande al vero”; 479, busto di filosofo; 
480, busto di filosofo; 481, busto di filosofo. È plausibile 
che gli ultimi tre corrispondano a tre “Busti Ercolanensi”, 
che portano i nrr. 522-524 nell’inventario della Scuola di Ar-
cheologia e di cui non si hanno più notizie. Non è possibile 
stabilire se il busto del c.d. Lisimaco “grande al vero” 478 
sia da identificare col gesso borbonico di “Arato” del vecchio 
Museo Universitario, alto circa mezzo metro (vedi supra). Il 
nostro esemplare del tipo (scheda nr. 23), che reca 410 come 
numero d’inventario originale, doveva invece appartenere a 
una serie di bustini aventi le medesime dimensioni (i primi 
elencati nella lista dei gessi perduti), di cui è il solo superstite.
51 Gli oggetti di tale nucleo che possono corrispondere a originali 
degli Uffizi sono: 415, Ercole che strozza i serpenti; 416, Escu-
lapio; 417, Agrippina; 419, Cavallo; 420-428, “nove figure delle 
Niobidi”, le quali di certo includevano il gruppo di Niobe con 
la figlia (scheda nr. 16), ma è lecito supporre anche la Musa (nr. 
17), forse scambiata per una Niobide a un esame non sufficiente-
mente attento; 429, Venere; 433, Marsia. A questi si aggiungono 
altri due pezzi, non riconducibili a opere conservate nello stesso 
museo: 418, Chimera (sicuramente quella di Arezzo); 434, “cosid. 
Oreste ed Elettra”. Tranne che per le Niobidi, di tutte le statuette è 
fornita l’altezza, sempre compresa fra cm 20 e 40.
52 Vedi infra. Mentre l’inventario del Gabinetto specifica che si 
tratta della parte inferiore (nr. 270), quello della Scuola regi-
stra “Venere di Milo (Gesso)” (nr. 534).
53 L’evento sismico, che causò seri danni nel centro di Palermo, si era 
verificato il 15 gennaio 1940. I gessi furono scaricati dall’inven-
tario, come informa una lettera del Rettore del 6/2/1941 e come 
risulta dalle note inserite nel registro del 1920. Per i quattro pezzi 
da lui aggiunti all’elenco di Mingazzini, Ferri riporta i numeri 
526, 527, 528 e 531.
54 Come è noto, il Dionysoplaton è un busto bronzeo raffigurante 
probabilmente il dio Dioniso barbato, scoperto nella c.d. Villa 
dei Papiri di Ercolano e in origine ritenuto un ritratto di Platone, 
da cui il nome (vedi, anche per le diverse interpretazioni che sono 
state proposte, A. Lo Monaco in La Rocca et al. 2010, pp. 307-
308, nr. III.18). Impossibile stabilire, anche in questo caso, se il 
gesso risalisse alla donazione ferdinandea del 1820, nella quale 
sono documentati due busti di “Platone”, uno in forma di erma 
alto “palmi Due once quattro” (cm 60,20), l’altro bronzito alto 
“pal. Due once due” (cm 55,90). Cfr. Di Natale 2016, Appendice, 
p. 24, nrr. 87 e 117.
55 I numeri di questi tre gessi perduti, nell’inventario della Scuola 
di Archeologia, sono 522-524 (cfr. quanto detto supra, nota 50).
56 Si vedano le relative schede nel Catalogo (rispettivamente 31 e 
36) e, per l’attività di Henning, Malden 1977 e Wall 2008. 
Nell’inventario del Gabinetto, dove i due calchi sono registrati coi 
numeri 437-438, è stato anche riportato un valore metrico per 
ciascuno, rispettivamente cm 60 e m 1,30. Del gesso partenonico, 
la cui lunghezza risulta nella sostanza coincidere con la misura 
indicata, si specifica che è “in cornice” (la stessa ancora visibile 
oggi). Nell’elenco della Scuola, dove i due fregi sono catalogati coi 
numeri 529-530, in epoca imprecisata è stata aggiunta a matita la 
nota “sono piccoli rilievi”.
57 L’inventario del Gabinetto di Archeologia registra, ai nrr. 395-397, 
solo tre “calchi di bassorilievi ed iscrizioni ateniesi” non specificati. 
Forse questi comprendevano il fregio con scena marina (scheda 
39).
58 Nell’inventario è specificato che i nrr. 637-757 erano “di epi-
grafe arcaica”.
59 Nella Rassegna degli Istituti universitari di Archeologia, che fu 
pubblicata negli Atti di un convegno tenutosi ad Orvieto nel 
1969 (Incontro 1971, pp. 72-81), alla raccolta di gessi dell’Isti-
tuto di Archeologia palermitano ne vengono attribuiti “circa 
80 fra cui una serie di lastre del fregio del Partenone” (ibid., p. 
81). Questa cifra non trova un chiaro riscontro nel materiale 
disponibile, ma presumibilmente è il frutto di una stima ap-
prossimativa, che deve avere tenuto conto dei calchi di iscri-
zioni superstiti, e forse anche dei pezzi distrutti.
60 L’ultimo di questi calchi, quello dell’“Antinoo” Capitolino, è 
stato ritrovato in frammenti, ancora avvolti in un foglio del 
“Giornale di Sicilia” datato 15/9/1967. Durante il recupero è 
stato rinvenuto anche il residuo di un braccio lungo complessi-
vamente cm 21, pertinente a una replica di proporzioni ridotte 
del gruppo del Laocoonte, la cui esistenza non è testimoniata 
per via documentale (a parte il breve accenno all’esigenza di 
avere una copia a Palermo, in un testo di Salinas citato supra). 
Il frammento consiste nell’avambraccio destro di Laocoonte, 
teso nell’atto di stringere il serpente, e corrisponde a una delle 
integrazioni aggiunte alla scultura vaticana posteriormente al 
suo rinvenimento, oggi non più visibili perché, come è noto, 
rimosse alla fine degli anni ’50 del Novecento.
Nota al Catalogo
Ogni scheda del Catalogo della Gipsoteca si compone di tre parti. La più corposa è la prima, che consiste 
nell’inquadramento storico-artistico della statua o del rilievo originali replicati dal gesso. Tutte le opere testimo-
niate nella raccolta sono di grande significato nell’ambito della scultura classica, ma in ogni caso si è deciso di 
stendere un’analisi sintetica, pur cercando sempre di renderla il più possibile esauriente e criticamente aggiornata.
Le due parti successive di ogni scheda contengono dati più puntuali, rispettivamente sull’originale e sul gesso 
della collezione. Dell’originale vengono sempre indicati il luogo di conservazione attuale, il materiale, le misure 
e una bibliografia basilare. Per la redazione di quest’ultima si è preferito adottare un criterio piuttosto selettivo, 
privilegiando i testi di maggiore importanza per la conoscenza dell’opera, ma anche lavori recenti, che traccino 
un quadro critico aggiornato e citino ulteriore bibliografia di approfondimento. Del calco si riportano il numero 
d’inventario, le misure e le necessarie osservazioni inerenti il rapporto con l’originale, le peculiarità della lavora-
zione e lo stato di conservazione, qualora appaia danneggiato, nonché eventuali altre informazioni degne di nota.
È opportuno fornire qualche chiarimento sui numeri d’inventario dei gessi. Nelle schede del Catalogo si trove-
ranno tre differenti tipi di numerazione, ciascuno dei quali è identificato da una sigla particolare, coniata dall’au-
tore del presente lavoro allo scopo di evitare possibili fraintendimenti. I numeri GA si riferiscono all’inventario 
del Gabinetto di Archeologia, il primo conosciuto (si veda il capitolo sulla Storia della Gipsoteca), mentre i numeri 
SA si riferiscono al secondo inventario, quello della Scuola di Archeologia. Poiché quasi tutti i gessi che furono 
elencati nel primo inventario vennero poi rinumerati, nel momento in cui fu compilato il secondo, nel Catalogo 
molti pezzi appariranno provvisti di due numeri, uno GA e uno SA, accanto a diversi calchi dotati, invece, so-
lamente di un numero SA, in quanto non erano stati compresi nella prima lista. Dal momento che, in seguito a 
una recente ricognizione inventariale del patrimonio del Dipartimento Culture e Società, vari gessi sono risultati 
sprovvisti di qualunque riferimento numerico, in tale occasione è stato apposto un numero del tutto nuovo, che 
nel Catalogo si è deciso di distinguere dagli altri due tipi per mezzo di una terza sigla, DCS. In casi limitati, stu-
diando la documentazione, è emerso che alcuni di questi calchi numerati di recente possedevano già uno o due 
numeri, derivati dagli inventari precedenti. Per ogni pezzo vengono comunque riportati tutti i numeri conosciuti.
Su pochi calchi sono incisi numeri, non in rapporto con l’inventariazione.
Le fotografie dei gessi sono opera dell’Autore.
Fig. 7. Gipsoteca del Dipartimento Culture e Società, veduta della sala (foto dell’Autore).





Il Moschophoros fu ritrovato nel 1864, insieme a moltissime altre statue votive, durante gli scavi e i lavori che 
nel corso dell’Ottocento, soprattutto nella seconda metà, diedero alla sommità dell’Acropoli di Atene l’aspetto 
con cui sostanzialmente essa si presenta ancora oggi al visitatore. Si tratta di una scultura, databile verso il 560 
a.C., che riveste un’importanza capitale per la conoscenza dello sviluppo della statuaria greca di età arcaica. Il 
Moschophoros, infatti, non è un tradizionale kouros in piedi, nudo e con le braccia distese lungo i fianchi, dello 
stesso tipo di quelli che fino a quel momento venivano collocati nei santuari come ex voto e nelle necropoli come 
segnacoli tombali. Il vitello recato sulle spalle (moschos, da cui il nome del personaggio), certo da intendere come 
offerta alla divinità, determina una trasformazione radicale della figura maschile, non solo perché impone una 
diversa posizione alle braccia del dedicante, che qui sono sollevate per reggere le zampe, ma anche perché il muso 
dell’animale viene a trovarsi sullo stesso piano del volto dell’uomo, sottolineando in questo modo il valore del 
dono. L’effetto che ne risulta, quindi, non è quello di una semplice figura stante, ma di un vero e proprio gruppo.
Altri particolari contribuiscono a segnalare l’unicità della scultura, come la presenza della barba, il leggero man-
tello, che fascia il corpo rimanendo appena percettibile (in antico sicuramente reso più evidente tramite l’aggiunta 
del colore), e gli occhi, che erano completati da inserti vetrosi lavorati a parte, secondo un procedimento meno 
frequente per la statuaria in marmo. La base originaria, recuperata successivamente al corpo, riporta il nome del 
dedicante: Rhombos figlio di Palos (secondo la restituzione più probabile del testo epigrafico, in parte corrotto).
ORIGINALE
Collocazione: Atene, Museo dell’Acropoli, inv. 624.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 165.
Bibliografia di riferimento: Schiering 1958; Brouskari 1974, p. 41, nr. 624; Payne 1981, pp. 93-95; van Straten 
1995, p. 55; Holtzmann 2003, pp. 63-64; Keesling 2003, p. 117.
Sugli scavi ottocenteschi dell’Acropoli: Holtzmann 2003, pp. 260-264.
CALCO
Inventario: DCS 19478.
Misure: cm 114 x 50.
Osservazioni: calco montato su un basso plinto parallelepipedo pure in gesso.
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2. Efebo di Agrigento
Il suolo siciliano ha restituito alcune testimonianze di kouroi di particolare interesse, che di tali sculture arcai-
che documentano sia l’uso funerario (come nel caso della statua del medico Sombrotidas da Megara Iblea, oggi a 
Siracusa), sia l’uso votivo, come attesta questo esemplare acragantino. Esso, infatti, venne alla luce nei pressi del 
santuario di S. Biagio, consacrato al culto demetriaco.
Tradizionalmente designato come “Efebo di Agrigento”, il piccolo kouros in marmo insulare, ritrovato intorno al 
1880, non tiene entrambe le braccia distese lungo i fianchi, secondo l’iconografia consueta per questo genere di scultu-
re, ma tende in avanti il braccio destro, scostandolo dal corpo, nell’atto di recare un oggetto (offerta o attributo) nella 
mano ora perduta. Tale gesto ha ispirato l’ipotesi che la figura rappresenti il fiume Akragas, sulla base di confronti con 
le personificazioni dei fiumi locali che compaiono nella monetazione selinuntina, ma, in realtà, per l’interpretazione del 
kouros non si può evitare di fare riferimento alla produzione attica tardoarcaica e alle sue più aggiornate conquiste for-
mali. Certo databile al 480 a.C. circa, appunto sulla base di taluni dettagli che rimandano al periodo iniziale dello “Stile 
severo” (480-450 a.C.), come l’impostazione generale e il trattamento delle superfici muscolari, la statua di Agrigento 
manifesta tuttavia una rigidità nella postura che, negli esiti più significativi della scultura attica coeva, appare meglio 
superata (ad esempio nel c.d. Efebo di Crizio, più volte richiamato a riscontro).
Da sempre dibattuta l’origine di questo come degli altri kouroi in marmo rinvenuti in area siceliota e italiota, 
con una polarizzazione della discussione intorno a una basilare disparità di vedute fra chi li considera prodotti 
locali e chi, invece, li ritiene opere d’importazione. L’ipotesi forse più plausibile è quella che riconduce l’Efebo a 
un artista acragantino, erede di una tradizione formale locale con accenti peculiari, testimoniata anche da altri 
manufatti scultorei (ancorché limitati), ma particolarmente sensibile alle istanze attiche più avanzate.
ORIGINALE
Collocazione: Agrigento, Museo Archeologico Regionale “Pietro Griffo”, inv. C 1853.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 110 (compresa la gamba destra).
Bibliografia di riferimento: Langlotz 1943; Richter 1970, pp. 145-146, nr. 182; Rizza, De Miro 1985, p. 224; 
Griffo 1987, pp. 195-198; Bell 2005, in particolare pp. 217-219; De Miro 2005; Portale 2005; Adornato 2007.
CALCO
Inventario: GA 382; SA 535; DCS 19478.
Misure: cm 81 x 39.
Osservazioni: il calco, in scala ridotta, è mancante della parte inferiore della gamba destra, nell’originale spezzata 
sotto il ginocchio e priva del piede, ma ricongiunta. Una frattura in corrispondenza del poplite destro è stata 
sanata durante il recentissimo intervento di restauro.
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3. Amazzone Mattei
Secondo il racconto di Plinio (Storia naturale, XXXIV, 53), per dedicare una statua di Amazzone nel santuario 
di Artemide a Efeso fu indetta una gara, alla quale parteciparono i maggiori scultori greci attivi negli anni 440-430 
a.C. Arbitri della competizione furono gli artisti stessi, i quali giudicarono l’Amazzone scolpita da Policleto la più 
bella di tutte, seguita da quella di Fidia, poi da quella di Cresila e infine da quella di Fradmone (scultore altrimenti 
sconosciuto). Gli Efesini, alla fine, decisero però di consacrare ad Artemide tutte e quattro le opere.
Il grande corpus di sculture di età romana giunte fino a noi comprende numerose statue raffiguranti Amazzoni 
ferite, le quali ripetono almeno tre tipi differenti, tutti riferibili alla seconda metà del V secolo a.C., ma diversi 
per iconografia e stile. Gli studiosi vi hanno riconosciuto repliche delle Amazzoni di Efeso, dividendosi però 
sulle attribuzioni ai singoli scultori nominati da Plinio. Un maggiore consenso, tuttavia, si registra proprio in 
relazione all’Amazzone Mattei, che è la replica più famosa del tipo perlopiù assegnato a Fidia, sulla base di una 
notizia riportata da Luciano (Immagini 4), secondo cui la statua di quel maestro si appoggiava alla lancia. Questo 
è appunto il gesto dell’Amazzone Mattei, sebbene in passato essa fosse stata erroneamente restaurata con un arco 
posto verticalmente tra le mani, oggi rimosso dall’originale ma ancora testimoniato nel nostro gesso. Di restauro 
è anche la testa, tolta a una statua differente.
Dei tre tipi conosciuti, questa è l’Amazzone che esibisce una maggiore fierezza nell’atteggiamento complessivo 
della figura, apparentemente incurante della ferita sulla sua coscia sinistra (meglio visibile in una replica da Villa 
Adriana, dove peraltro sembra essere stata accentuata dal copista).
ORIGINALE
Collocazione: Roma, Musei Vaticani, inv. 748.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 211.
Bibliografia di riferimento: Helbig I, pp. 92-94, nr. 126 (H. von Steuben); Weber 1976; Bol 1998; Spinola 1999, 
pp. 48-49, nr. 59; Wimmer 1999; Hölscher 2000; Papini 2014, pp. 158-171.
Sulla replica del tipo Mattei a Villa Adriana: Helbig IV, pp. 163-164, nr. 3200 (H. von Steuben).
CALCO
Inventario: DCS 3569.
Misure: cm 73 x 25,5.
Osservazioni: calco in scala molto ridotta. Eccettuato il basso plinto di base leggermente diverso, il gesso ripro-
duce in maniera fedele l’originale, compresi l’arco oggi non più visibile, l’elmo posato accanto al piede sinistro e 
il tronco di sostegno, con le armi (di restauro) ad esso applicate.
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 4. Testa dell’Athena Lemnia
Lodatissima per la bellezza del viso dagli autori antichi, alcuni dei quali si spinsero a definirla la creazione più 
mirabile del suo artefice (Pausania, Periegesi I, 28, 2; Luciano, Immagini 4), l’Athena Lemnia fu commissionata 
a Fidia dai coloni ateniesi della cleruchia di Lemno e dedicata sull’Acropoli, presso i Propilei, all’inizio della se-
conda metà del V secolo a.C. Il suo volto fu riconosciuto da Adolf Furtwängler, per mezzo di una delle sue più 
celebri (e discusse) identificazioni, in una testa di Bologna proveniente dalla collezione del pittore Pelagio Palagi, 
la quale costituisce senza dubbio il più bell’esemplare, forse risalente all’età augustea, di una tradizione copistica 
attestata solo da pochi pezzi giunti fino a noi. Si tratta di una testa in marmo priva degli occhi, che dovevano esse-
re lavorati a parte in altro materiale e inseriti nelle cavità orbitali. Alcuni dettagli dell’esecuzione, come la notevole 
incisività con cui sono rese le ciocche di capelli trattenuti da una tenia, in particolare sulla fronte, riecheggiano 
forse la superficie del bronzo originale. Il pezzo era destinato a una statua lavorata a parti staccate, come denota la 
conformazione particolare del dado di base, funzionale all’inserimento della testa nel tronco corporeo.
Basandosi anche su due torsi conservati a Dresda, Furtwängler propose una ricostruzione dell’originaria im-
magine fidiaca come una figura stante, appoggiata alla lancia stretta nella mano sinistra e con la testa chinata a 
guardare l’elmo, tenuto nella destra. Nell’esattezza della sua interpretazione egli confidava a tal punto, che volle 
porla al principio della sua grande trattazione dei capolavori della scultura greca (Meisterwerke der griechischen 
Plastik). Nonostante molte voci discordanti, sia contemporanee all’archeologo tedesco sia più recenti, l’identifi-
cazione da lui sostenuta è tuttora perlopiù accettata.
ORIGINALE
Collocazione: Bologna, Museo Civico Archeologico, inv. G 1060.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 43.
Bibliografia di riferimento: Furtwängler 1893, pp. 4-43; Gualandi 1976; Hartswick 1983; Morigi Govi, Sas-




Misure: cm 46 x 29.
Osservazioni: calco in scala 1:1. Come in molti altri casi, sulla superficie del gesso si riconoscono le bave lasciate 
dalla lavorazione per tasselli. 
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5. Erma di Pericle
Erma con testa-ritratto, sicuramente identificabile con lo stratego ateniese grazie al nome iscritto su alcune delle 
repliche che possediamo, fra le quali l’originale del calco, proveniente dal territorio di Tivoli. Pericle è raffigurato 
come un uomo barbato, con l’elmo sollevato sul capo allo scopo di lasciare visibile il volto, secondo una convenzione 
attestata anche per altri ritratti di strateghi, per i quali la presenza dell’elmo è funzionale a indicare la carica militare 
rivestita. La tradizione copistica cui l’erma appartiene risale a una statua onoraria in bronzo, dedicata sull’Acropoli 
di Atene, o poco prima o poco dopo la morte del personaggio (429 a.C.). È possibile che la collocazione originaria 
presso i Propilei, dove la statua fu vista da Pausania (Periegesi I, 25, 1; 28, 2), servisse a rammentare ai visitatori che 
Pericle era stato colui che aveva deciso di rimodellare la sommità della sacra collina, grazie ai nuovi edifici monu-
mentali di cui aveva avviato la costruzione.
La testa dell’erma vaticana, rinvenuta spezzata, fu riconnessa malamente, tanto da trasformare in una leggera 
torsione verso la sua sinistra quella che, nella statua ateniese, doveva essere solo un’inclinazione del capo. Questa 
peculiarità, che è tuttora ben visibile in un’altra erma, conservata al British Museum di Londra, è stata riconosciu-
ta come una caratteristica cifra stilistica dello scultore Cresila, autore dell’originale. Il ritratto di Pericle, peraltro, 
non va inteso come una riproduzione fedele dei tratti somatici dello stratego, poiché esso fu creato in un periodo 
in cui non erano ancora maturate le condizioni che potevano rendere lecita e accettata un’autentica ritrattistica fi-
sionomica. Si tratta, invece, di un’immagine ideale, nella quale si rispecchiavano i connotati ritenuti più conformi 
alla rappresentazione di un buon cittadino impegnato sulla scena pubblica ateniese, però in forma impersonale e 
nobilitata (Olympium è definito il Pericle di Cresila da Plinio, Storia naturale, XXXIV, 74).
ORIGINALE
Collocazione: Roma, Musei Vaticani, inv. 269.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 183 (dell’intera erma).
Bibliografia di riferimento: Helbig I, pp. 55-56, nr. 71 (H. von Heintze); Richter 1965, I, p. 103, nr. 1; Spinola 
1999, p. 222, nr. 44.
In generale sul tipo: Hölscher 1975; Giuliani 1997, pp. 997-1000.
CALCO
Inventario: SA 510.
Misure: cm 59 x 33.
Osservazioni: calco parziale, che riporta solamente la parte sommitale dell’erma con la testa-ritratto, tralascian-
do il resto del monumento, nell’originale provvisto di un’iscrizione col nome di Pericle e del padre Santippo. 
Il calco è comunque fedele nella resa della testa, di cui riproduce anche le parti di restauro. Sono riconoscibili 
i tasselli della lavorazione. Sul fianco destro dell’erma, è inciso a mano nel gesso il marchio di fabbrica del pro-
duttore: “DITTA FERRAZZI PAOLO FORMATORE VIA BELSIANA 29-30 ROMA MCMXVI”. 
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6. Lekythos marmorea
La lekythos monumentale, uno dei più grandi vasi funerari del mondo greco conosciuti, mostra una scena di 
dexiosis nella decorazione a rilievo che avvolge il suo corpo. Personaggi che si stringono le destre sono frequen-
temente rappresentati nell’arte attica, come bene attestano le stele scolpite nello stesso torno di tempo (il vaso è 
riconducibile alla produzione ateniese degli anni intorno al 420 a.C.). L’atto si svolge fra due opliti, armati e vestiti 
di chitone, col piano di fondo fra le due figure in buona parte occupato dallo scudo che il guerriero di sinistra tiene 
sollevato insieme alla lancia. Alla loro sinistra un cavaliere, il quale indossa una corazza sul chitone e porta un petaso 
sul capo, è rappresentato mentre sta sopraggiungendo al galoppo, con le zampe anteriori del suo cavallo che sfiorano 
la veste del primo degli opliti. In seguito, forse non molto tempo dopo la realizzazione della lekythos, fu aggiunta una 
seconda scena, ottenuta incidendo la superficie del vaso sotto l’ansa, tra il cavaliere e il secondo oplita, e allargando 
lo spazio disponibile, mediante la cancellazione di parte della coda del cavallo e del margine dello scudo a destra. 
Furono così raffigurate, allineandole col cavaliere e quindi facendole apparire come se fossero sollevate a mezz’aria, 
due donne: l’una è seduta su uno sgabello, mentre l’altra è in piedi, appoggiata alle spalle della compagna, in un 
atteggiamento che trova numerose affinità nei monumenti funerari attici.
La lekythos fu recuperata ad Atene nel 1849, nei pressi del Palazzo Reale, attuale sede del Parlamento ellenico.
ORIGINALE
Collocazione: Atene, Museo Archeologico Nazionale, inv. 835.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 158 (esclusi i restauri).
Bibliografia di riferimento: Conze 1900, pp. 231-232, nr. 1073; Prukakis-Christodulopulos 1970, p. 59; Schmaltz 
1970, p. 118, nr. A1; Stupperich 1977, II, p. 156, nr. 39; Clairmont 1980; Woysch-Méautis 1982, p. 106, nr. 16; 
Kaltsas 2002, p. 150, nr. 290.
CALCO
Inventario: DCS 19479.
Misure: cm 240 x 44.
Osservazioni: calco in scala 1:1. Dell’originale sono riprodotte anche le integrazioni in gesso, con le quali si è prov-
veduto alla ricostruzione, oltre che dell’orlo, di gran parte del collo e dell’ansa del vaso. Nella base manca l’iscrizione 
moderna che ricorda il rinvenimento. La porzione superiore del gesso, a partire dalla spalla, è smontabile.
alla sua manina, che si appoggia alla spalla sinistra del dio che lo sostiene. Si riconoscono i tasselli della lavorazione. 
46 47CatalogoCatalogo
7. Busto dell’Hermes di Olimpia
Il calco restituisce un’immagine molto parziale del gruppo originale di Hermes e Dioniso, essendo limitato esclu-
sivamente al busto del primo. La scultura fu ritrovata nel tempio di Era a Olimpia nel 1877, nel corso degli scavi 
effettuati dalla missione archeologica tedesca che fecero conoscere al mondo la realtà archeologica del sito. Il luogo 
di rinvenimento coincide con quello dove il gruppo fu visto, insieme a molte altre opere, da Pausania, che ne ha 
tramandato la paternità prassitelica (Periegesi V, 17, 3). Hermes è rappresentato in piedi mentre tiene in braccio 
il piccolo Dioniso, col quale gioca mostrandogli un grappolo d’uva (perduto), durante una sosta del loro viaggio 
verso il monte Nisa, dove le Ninfe che vi abitavano dovevano prendersi cura del dio bambino. L’opera costituisce 
una pietra miliare per la valutazione dello stile di Prassitele, sebbene non possa essere accertato che si tratti dell’ori-
ginale di mano dello scultore ateniese, da lui eseguito probabilmente intorno al 330 a.C. Alcune soluzioni, come il 
virtuosismo delle pieghe del mantello di Hermes appoggiato al sostegno in forma di tronco d’albero, autorizzano a 
postulare l’intervento di un grande maestro, però altri particolari, come la resa apparentemente non del tutto felice 
del piccolo Dioniso, fanno propendere piuttosto per una copia posteriore, forse per sostituire l’opera autentica che 
poteva avere subito danni. A ciò si aggiunge la foggia dei sandali di Hermes (di cui uno solo è antico), che paiono 
riconducibili al periodo ellenistico.
Che si tratti o no della creazione originale di Prassitele, il gruppo si segnala per l’elevatissima qualità formale e 
l’estrema politezza delle sue superfici. Non è da escludere che di quest’ultima sia stato almeno in parte responsabile il 
personale che, in antico, era demandato alla manutenzione del tempio e alla pulizia dei suoi arredi.
ORIGINALE
Collocazione: Olimpia, Museo Archeologico.
Materiale: marmo
Misure: ha cm 215 (dell’intera figura di Hermes).
Bibliografia di riferimento: Borbein 1973, pp. 159-164; Corso 1988, pp. 157-162; Todisco 1993, pp. 75-
76; Pasquier 2007, pp. 97-103; Corso 2013, pp. 165-172, nr. 52. 
CALCO
Inventario: GA 202; SA 525.
Misure: cm 63 x 58.
Osservazioni: calco parziale, che riproduce fedelmente solo il busto del corpo di Hermes, tagliato sotto i pettorali e 
con le braccia limitate all’attaccatura (il braccio destro è perduto anche nella statua di Olimpia, ma se ne conserva 
una porzione un poco più estesa). Nel gesso la presenza del piccolo Dioniso è rivelata soltanto dalla sua manina, 
che si appoggia alla spalla sinistra del dio che lo sostiene. Si riconoscono i tasselli della lavorazione.
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8. Artemide di Gabii
La statua, ricomposta da più frammenti, recuperati nel 1792 nella cittadina laziale che le ha dato il nome, rappre-
senta un’immagine giovanile di Artemide, priva di armi e colta nell’atto di drappeggiarsi il mantello intorno al corpo, 
allacciandolo sopra la spalla destra. Sotto il manto, la dea indossa un chitone manicato, cinto due volte (sotto il petto e 
in vita, dove forma un kolpos), al fine di renderlo più corto e garantire così una maggiore libertà di movimento, e calza 
un paio di sandali. La posizione del braccio destro piegato sopra la spalla, con la mano che afferra la fibbia del chitone, 
ricorda da vicino il gesto di estrarre una freccia da una faretra posta sulla schiena (come si vede, ad esempio, nella celebre 
Artemide di Versailles, oppure in un’altra statua della stessa dea conservata a Dresda), tanto che si è ipotizzata, a questo 
proposito, una rielaborazione del copista di età romana che realizzò l’opera.
L’originale della statua da Gabii, databile intorno al 360 a.C., era probabilmente in bronzo, come lasciano 
pensare certe peculiarità del drappeggio. Il tipo, noto anche da altre repliche, è stato giustamente attribuito 
all’ambito di Prassitele, alla cui tradizione si possono ricondurre particolari come la delicatezza del volto e la mor-
bida torsione della testa di lato, ma anche il gusto di lasciare scoperta parte del corpo femminile (la spalla sinistra è 
nuda, per via della veste che è scesa lungo il braccio). Si è anzi pensato a un originale di mano dello stesso maestro 
ateniese, specializzato nella scultura in marmo ma attivo anche in quella in bronzo. In tal caso potrebbe trattarsi 
della statua di culto di Artemide Brauronia, vista nel suo santuario sull’Acropoli da Pausania (Periegesi I, 23, 7).
ORIGINALE
Collocazione: Parigi, Museo del Louvre, inv. 529.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 165.
Bibliografia di riferimento: Charbonneaux 1963, pp. 39-41, nr. 529; Corso 1988, pp. 148-149; Todisco 1993, 
pp. 72-73; Pasquier, Martinez 2007, pp. 312-314, nr. 73 (A. Pasquier); Corso 2013, pp. 75-83, nr. 38.
Sulla fortuna moderna della statua: Haskell, Penny 1984, pp. 266-268, nr. 30.
CALCO
Inventario: DCS 3564.
Misure: cm 72 x 20.
Osservazioni: calco fedele ma in scala notevolmente ridotta, di dimensioni pari a meno della metà di quelle originali. 
Si rilevano fratture nella parte inferiore del sostegno a forma di tronco, nella caviglia destra e nella pianta del piede 
sinistro, che appare separata dalla suola del sandalo. Sono visibili i tasselli della lavorazione.
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9. “Narciso”
La statuetta in bronzo fu riportata alla luce nel 1862 a Pompei, nella Casa VII 12, 17, una dimora non ricca 
e dotata anche di ambienti destinati alla lavorazione di tessuti. Fin dal momento della scoperta il piccolo manu-
fatto, che in origine doveva essere collocato in un ambiente al piano superiore dell’abitazione, ha goduto di una 
larghissima fortuna, tale da giustificare il rilevante numero di copie realizzate in età moderna. Sono però noti altri 
bronzetti antichi che riproducono lo stesso tipo, il cui torso è testimoniato anche nel marmo.
Si tratta di un giovane nudo, calzato di endromides, incoronato d’edera e con una pelle di pantera che scende 
dalla spalla sinistra. Con l’indice levato della mano destra sembra indicare qualcosa. L’atteggiamento rilassato e la 
testa chinata verso il basso avevano fatto in un primo tempo pensare a una rappresentazione di Narciso intento ad 
ammirare la propria immagine riflessa nell’acqua, e con questo nome convenzionale continua a essere conosciuto, 
ma gli elementi del suo abbigliamento e la corona di cui è provvisto lo qualificano piuttosto come Dioniso. Il 
gesto lascia pensare che il dio sia intento a scherzare con un animale invisibile che lo accompagna, molto proba-
bilmente una pantera.
La posa flessuosamente inarcata e la delicatezza dei lineamenti riconducono la figura alla tradizione prassitelica, 
ma la creazione originale da cui deriva il bronzetto, datato all’età flavia per il tipo di lavorazione, va con buona 
probabilità riferita al periodo ellenistico. Era un prezioso elemento di arredo, di qualità non comune e solitamente 
attestata, a Pompei, soltanto nell’ambito di dimore più sontuose.
ORIGINALE
Collocazione: Napoli, Museo Archeologico Nazionale, inv. 5003.
Materiale: bronzo.
Misure: ha cm 63.
Bibliografia di riferimento: Döhl, Zanker 1979, p. 202 (P. Zanker); Manfrini-Aragno 1987, pp. 88-90; Collezioni 
1989, pp. 145, nr. 240; Wohlmayr 1991, pp. 45, 112, nr. 21. Cfr. inoltre Mansuelli 1958, pp. 147-148, nr. 117.
Sulla fortuna moderna della statuetta: Haskell, Penny 1984, pp. 390-392, nr. 64. Sul contesto pompeiano dove il bronzetto fu 
rinvenuto: Ppm VII, pp. 502-519 (I. Bragantini).
CALCO
Inventario: DCS 3566.
Misure: cm 65 x 27.
Osservazioni: calco in scala 1:1, che riproduce anche la base sagomata del bronzetto pompeiano. Sono ricono-
scibili i tasselli della lavorazione. Le braccia, che erano spezzate in più frammenti, sono state ricomposte grazie al 
recentissimo intervento di restauro. Tuttavia parte delle dita della mano destra è mancante.
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10. Mercurio
La figura maschile nuda è rappresentata in piedi, con il braccio destro appoggiato sopra un sostegno, sagomato 
come un tronco d’albero, e la testa rivolta di lato. Le gambe sono incrociate: mentre la sinistra regge il peso del corpo, 
la destra le passa davanti e si appoggia lateralmente con la punta del piede sopra un piccolo rialzo del plinto di base. 
Il personaggio è chiaramente interpretabile come Hermes/Mercurio, grazie alla presenza dei suoi attribuiti distintivi: 
il petaso alato sul capo e le ali dietro le caviglie, che lo qualificano come il messaggero degli dèi.
Se l’esegesi iconografica della statuetta non pone problemi, non altrettanto si può dire a proposito della sua de-
rivazione. Non è stato infatti possibile reperire l’originale da cui dipende, tanto da far sorgere il dubbio che esso sia 
andato perduto, oppure che oggi non sia più visibile in questa forma. Sembra lecito presumere che il gesso replichi 
una statua a suo tempo rinvenuta frammentaria, magari un semplice torso, e quindi restaurata come Mercurio. 
Successivamente, come spesso è accaduto nel corso del Novecento, le integrazioni sono state rimosse, rendendo così 
difficile ora identificare il torso originale che, all’epoca della realizzazione del gesso, si presentava ancora con l’aspetto 
di Mercurio. A puro titolo di ipotesi, si può supporre che, al momento del restauro, fosse stato preso a modello il 
“Mercurio” della Galleria degli Uffizi, il confronto in assoluto più somigliante per il nostro gesso, anche per la posa 
non comune delle gambe incrociate. La stessa statua fiorentina è l’esito di un restauro integrativo, che l’ha trasfor-
mata in un’immagine del dio messaggero, e in questa forma ha goduto di larga fama in età moderna.
Prendendo come base per l’analisi la resa del torso, la postura inarcata, ma poco squadrata, e il morbido trat-
tamento delle superfici muscolari autorizzano ad accostare l’originale alla produzione scultorea del IV secolo a.C. 
Con lo stesso ambito collimano anche le caratteristiche del volto (ammesso che la testa sia antica e pertinente): 
la bocca semiaperta, i grandi occhi, le arcate sopracciliari incurvate e la porzione triangolare della fronte lasciata 
libera dai capelli richiamano lo stile di Skopas, in particolare il suo Pothos.
Bibliografia di riferimento: sul “Mercurio” degli Uffizi: Mansuelli 1958, pp. 50-51, nr. 27. Sulla sua fortuna moder-
na: Haskell, Penny 1984, pp. 381-384, nr. 61.
CALCO
Inventario: non precisato.
Misure: cm 71 x 25.
Osservazioni: nel corso del recentissimo intervento di restauro la testa è stata ricongiunta al corpo, il quale è 
mancante del braccio sinistro. La mano destra è priva dell’indice. 
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11. Apollo del Belvedere
Quasi proverbiale per la fama di cui ha goduto a partire dal momento della sua scoperta nel tardo Quat-
trocento, l’Apollo del Belvedere ha avuto tra i suoi massimi estimatori Johann Joachim Winckelmann, che 
l’ha descritto in pagine divenute celebri. La statua, recuperata quasi integra, raffigura il dio mentre incede 
volgendo il capo alla sua sinistra, nella stessa direzione in cui protende il braccio, in origine a brandire l’ar-
co. Alla spalla destra di Apollo, il quale esibisce un’elaborata pettinatura, più femminile che maschile, sono 
fissate la clamide, che scende ad avvolgersi sul braccio sinistro, e la faretra, il cui balteo attraversa il petto 
in diagonale. Il corpo, snello e allungato, con la sua postura istantanea, come di chi si è appena arrestato 
durante la corsa, sembra stilisticamente riconducibile a una data posteriore alla metà del IV secolo a.C., in 
una fase di ormai incipiente Ellenismo (entro il 320 a.C.).
La tradizionale interpretazione della statua come copia di un originale dello scultore tardoclassico Leocare fu 
proposta da Franz Winter nel 1892, sulla base di alcune analogie formali che l’Apollo mostra di condividere con 
un’immagine di Ganimede rapito dall’aquila, a noi nota da repliche ridotte (in particolare una che doveva fungere 
da gamba di tavolo, anch’essa ai Musei Vaticani), nella quale si era riconosciuto un gruppo descritto da Plinio come 
opera appunto di Leocare (Storia naturale, XXXIV, 79). Oggi l’attribuzione è stata revocata in dubbio e si propende 
per ritenere la statua vaticana un prodotto classicistico di età imperiale, non necessariamente da intendere come la 
riproduzione fedele di un originale famoso.
ORIGINALE
Collocazione: Roma, Musei Vaticani, inv. 1015.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 224.
Bibliografia di riferimento: Winter 1892; Borbein 1973, pp. 150-153; Helbig I, pp. 170-172, nr. 226 (W. Fuchs); 
Todisco 1993, pp. 105-106; Spinola 1996, pp. 49-51, nr. APO 2; Himmelmann 1998; Perry 2005, pp. 1-6.
Per la descrizione di J.J. Winckelmann, contenuta nella Geschichte der Kunst des Alterthums (Dresden 1764), si veda 
l’edizione con traduzione italiana a cura di F. Cicero, Storia dell’arte dell’antichità, Milano 2003, pp. 867-871. Sulla 
fortuna moderna della statua: Haskell, Penny 1984, pp. 189-194, nr. 9; Winner 1998. Sul Ganimede trapezoforo at-
tribuito a Leocare: Helbig I, pp. 419-420, nr. 528 (W. Fuchs).
CALCO
Inventario: non precisato.
Misure: cm 74 x 34.
Osservazioni: calco in scala molto ridotta, mancante di gran parte delle braccia e fratturato nel manto pen-
dente. La faretra, nella statua vaticana appesa dietro la spalla destra, non è riprodotta. Sono parzialmente 
visibili i tasselli della lavorazione.
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12. Busto dell’Apollo del Belvedere
Per la descrizione, l’analisi storico-artistica, i dati dell’originale e la bibliografia di riferimento, si veda la scheda 
precedente.
CALCO
Inventario: GA 201; SA 533.
Misure: cm 87 x 66.
Osservazioni: calco parziale, montato su una basetta a sua volta collocata sopra un piedistallo modanato a pianta 
rotonda. Il gesso riproduce solo la protome dell’originale, tagliata sotto i pettorali e con le braccia limitate all’attac-
catura. Per quanto riguarda l’equipaggiamento del dio, le porzioni visibili della clamide e del balteo sono riprodotte 
fedelmente, ma la faretra, nella statua vaticana appesa dietro la spalla destra, risulta interamente mancante. Si notano 
i tasselli della lavorazione. Nella parte frontale del piedistallo è inserita la targhetta bronzea dell’impresa produttrice 
(“DITTA M. GHERARDI FORMATORE VIA SISTINA 56 ROMA”), di forma trapezoidale e identica a quelle 
applicate alle quattro lastre del Partenone (nrr. 32-35).
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13. Galata Capitolino
Il Galata Capitolino raffigura un guerriero con baffi e chioma ispida, completamente nudo, se si eccettua la 
collana metallica (torques) che porta al collo. È seduto sopra il suo scudo ed è chinato in avanti, tenendosi ap-
poggiato a terra col braccio destro, però sul punto di crollare a causa della ferita mortale visibile nel costato, dalla 
quale sgorga sangue copioso. La statua romana, con ogni probabilità, riproduce una delle figure che decoravano 
uno dei monumenti innalzati dagli Attalidi di Pergamo per celebrare le loro vittorie sulla stirpe celtica dei Galati, 
che era penetrata in Asia Minore. Questo Galata, in particolare, potrebbe riprodurre un guerriero appartenente 
a un donario che il re Attalo I aveva eretto intorno al 220 a.C. nel santuario di Athena Nikephoros, situato su una 
delle terrazze dell’Acropoli di Pergamo. La tromba ricurva che giace accanto a lui, insieme alla spada, ha fatto pen-
sare che il Galata potrebbe essere identificato con un famoso “Trombettiere”, attribuito allo scultore pergameno 
Epigono da Plinio il Vecchio (Storia naturale, XXXIV, 88). Il profondo pathos che emana dal guerriero morente, 
pur sobrio e dignitoso nell’espressione della sua agonia, costituisce un documento fondamentale per valutare lo 
studio della sofferenza umana nella scultura di età ellenistica.
Problematica è la cronologia della replica romana. Questa sembra essere stata rinvenuta nel terreno della 
Villa Ludovisi, nell’area degli antichi Horti Sallustiani, già appartenuti a Giulio Cesare, da dove proviene anche 
il secondo celebre monumento “pergameno” di Roma, vale a dire il c.d. Galata suicida della collezione Lu-
dovisi (oggi a Palazzo Altemps): ciò ha fatto ipotizzare che Cesare avesse voluto decorare la sua proprietà con 
opere che ricordassero vittorie su popolazioni di ceppo celtico, come quelle da lui sconfitte in Gallia. A questa 
congettura si oppone, su base stilistica, una proposta di datazione al II secolo d.C. (forse in epoca traianea), 
già dominante in passato e rilanciata di recente.
ORIGINALE
Collocazione: Roma, Musei Capitolini (Palazzo Nuovo), inv. 747.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 93.
Bibliografia di riferimento: Stuart Jones 1912, pp. 338-340, nr. 1; Helbig II, pp. 240-242, nr. 1436 (H. von Steu-
ben); Coarelli 1978; Mattei 1987; Polito 1999, pp. 72-85 e passim; La Rocca, Parisi Presicce 2010, pp. 428-435, 
nr. 1 (E. Polito); Gasparri 2014, pp. 39-45.
Sulla fortuna moderna della statua: Haskell, Penny 1984, pp. 327-333, nr. 48; Polito 1999, pp. 16-17.
CALCO
Inventario: GA 414.
Misure: cm 31,5 x 16,5.
Osservazioni: calco in scala molto ridotta, peraltro fedele all’originale anche nella riproduzione della base con 
l’equipaggiamento del guerriero. Il sesso appare coperto dalla foglia di fico che un tempo era stata applicata alla 
statua. Sono riconoscibili i tasselli della lavorazione.
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 14. Testa del Galata Capitolino




Misure: cm 48 x 31.
Osservazioni: la testa, tagliata al collo immediatamente sotto il torques, è montata sopra un piedistallo sagomato 
a pianta rotonda, dello stesso tipo di quelli che sostengono il busto dell’Apollo del Belvedere (nr. 12) e la testa 
dello Pseudo-Seneca (nr. 22). In questo caso, fra la testa e il piedistallo è interposta una tabula con estremità late-
rali sagomate a pelta, a imitazione di esemplari antichi (tabulae di questo tipo inserite tra i busti e i loro sostegni 
compaiono a partire dall’età adrianea: Goette 1984, pp. 94-96). Sono visibili i tasselli della lavorazione. Sul retro 
del piedistallo, è inciso a mano nel gesso il marchio di fabbrica del produttore Ferrazzi, leggermente modificato 
rispetto a quelli della stessa bottega che compaiono sui numeri 5, 15 e 25: “DITTA FERRAZZI P. FORMATO-
RE VIA BELSIANA 30 ROMA 1916”.
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15. Efebo di Subiaco
Talora etichettato nel novero delle sculture riproducenti lottatori diffuse nel periodo ellenistico, rappresentate 
da opere come il c.d. Gladiatore Borghese oppure le coppie di atleti di Ostia e degli Uffizi a Firenze (Smith 1991, 
p. 53), il c.d. Efebo di Subiaco sembra meglio interpretabile come membro di un gruppo raffigurante i Niobidi, 
che decorava la villa di Nerone a Subiaco. Qui fu ritrovato insieme a una testa di fanciulla, già ritenuta dormiente, 
ma forse anch’essa da riferire allo stesso complesso mitologico. Il tema dei figli di Niobe (cfr. il nr. 16), uccisi con 
le frecce da Apollo e Artemide, per punire la donna che aveva offeso la loro madre Latona, doveva essere infatti 
particolarmente gradito all’imperatore citaredo, il quale aveva scelto proprio una Niobe per fare il suo debutto 
canoro a Roma, come racconta Svetonio (Vita di Nerone, 21, 2). Per la scultura, tuttavia, è stata proposta anche 
una datazione nella prima metà del II secolo d.C., in concomitanza con interventi edilizi nella villa imperiale di 
Subiaco, soprattutto sulla base del tipo di plinto, il quale si presenta profilato con una modanatura caratteristica 
del periodo tardoadrianeo-antonino.
Se l’interpretazione come Niobide è corretta, la statua, purtroppo acefala e mutila delle braccia, rappresenta uno dei 
figli maschi colto nell’atto di cadere dopo essere stato colpito da una freccia, come rivela la sua posizione fortemente sbi-
lanciata in avanti e il suo trovarsi quasi appoggiato a terra con la gamba sinistra piegata (si noti la presenza del puntello 
sotto il ginocchio). L’originale replicato dalla statua di Subiaco è attribuibile al periodo tardoellenistico, ma non mostra 
parentele iconografiche con gli altri gruppi di Niobidi conosciuti nell’ambito della scultura antica.
ORIGINALE
Collocazione: Roma, Museo Nazionale Romano (Palazzo Massimo alle Terme), inv. 1075.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 130 (senza plinto).
Bibliografia di riferimento: Helbig III, pp. 192-193, nr. 2277 (H. von Steuben); Museo nazionale Romano, I.1, 
1979, pp. 168-170, nr. 114 (L. de Lachenal); Neudecker 1988, p. 224, nr. 63.1; Diacciati 2005, p. 197; Cadario 
2011, pp. 183-185; Gasparri, Paris 2013, pp. 238-239, nr. 170 (M. Caso).




Misure: cm 143 (ha totale) x 117.
Osservazioni: calco in scala 1:1, che riproduce integralmente anche i puntelli e il plinto sagomato. Quest’ultimo, 
la cui superficie superiore è scabra a imitazione di un piano roccioso, è dotato di un’apposita appendice per l’ap-
poggio del piede destro. La porzione superstite del braccio destro, che nella statua originale è stata ricongiunta 
alla spalla, è un elemento realizzato a parte e fissato successivamente. Sul fianco sinistro del plinto, lungo la mo-
danatura più bassa, è inciso a mano nel gesso il marchio di fabbrica del produttore, molto simile a quello che è 
visibile nell’erma di Pericle (nr. 5) e nello Spinario (nr. 25): “DITTA FERRAZZI PAOLO FORMATORE VIA 
BELSIANA 29-30 MCM[XVI] ROMA”.
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16. Niobe e figlia
Il mito racconta che Niobe era a tal punto orgogliosa della propria prolificità da ritenersi superiore a Latona, 
poiché questa aveva generato soltanto Apollo e Artemide. Per castigare la superbia della donna, i due dèi decisero 
di colpirla proprio in ciò che aveva di più caro, trafiggendo a colpi di freccia tutti i suoi figli, i quattordici Niobidi 
(sette maschi e sette femmine, ma il numero è diverso in alcune fonti). Il tragico episodio fu rappresentato plastica-
mente mediante un grande gruppo scultoreo, i cui componenti sono ricostruibili sulla base di diversi cicli parziali 
di repliche, di cui il più celebre e completo è quello, proveniente dall’Esquilino, che è conservato in una sala ad 
esso appositamente dedicata nella Galleria degli Uffizi. L’acceso patetismo, manifestato soprattutto dal volto della 
Niobe di Firenze, la quale costituiva certamente il fulcro dell’intero complesso, aveva suggerito in passato il nome di 
Skopas come possibile autore del gruppo originale, ma la concezione di questo sembra meglio riconducibile al filone 
classicistico di età tardoellenistica. Una datazione non posteriore alla prima età antonina è invece sostenibile, su base 
stilistica, per la redazione delle repliche fiorentine.
Il gesso riproduce l’immagine di Niobe, rappresentata nel vano sforzo di proteggere, traendola a sé, la figlia minore, 
la quale nel grembo della madre cerca scampo dalle frecce di Artemide (a lei spettava l’uccisione delle figlie femmine, 
mentre Apollo si era riservato quella dei maschi). La giovinetta, la cui piccola figura appare seminuda, poiché la sua 
veste si è abbassata nell’agitazione della fuga, si stringe contro il corpo della donna, che si piega sopra di lei. Niobe, 
abbigliata con un chitone e un mantello, solleva un lembo di quest’ultimo per tentare di riparare la figlia dall’ira divina. 
Essendo frutto di un’integrazione, in passato erano stati espressi dubbi sulla correttezza del gesto compiuto dal braccio 
sinistro, anche sulla base del confronto con una statuetta cretese che mostra l’arto abbassato. Ma il recente rinvenimento 
di una replica frammentaria dello stesso gruppo della Niobe tipo Uffizi, nella zona del grande ninfeo nella Villa dei 
Quintili sulla via Appia Antica a Roma, ha permesso di confermare la sostanziale validità del restauro mediceo.
ORIGINALE
Collocazione: Firenze, Galleria degli Uffizi, inv. 294.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 228.
Bibliografia di riferimento: Mansuelli 1958, pp. 110-111, nr. 70; Weber 1960, p. 118; Herrmann 1975, pp. 90-92; Min-
gazzini 1967, p. 12; Geominy 1984, pp. 134-146; Hochmann 1999, pp. 162-166, nr. 14 (C. Gasparri); Diacciati 2005, 
pp. 225-226, nr. III.1 (i testi citati trattano anche le altre sculture del gruppo conservato agli Uffizi).
Sul rinvenimento della replica nella Villa dei Quintili: Paris, Pettinau 2007 e Paris 2008.
CALCO
Inventario: probabilmente uno dei pezzi catalogati GA 420-428 (si veda il capitolo sulla Storia della Gipsoteca).
Misure: cm 59,5 x 24.
Osservazioni: il calco, in scala molto ridotta, riproduce esattamente l’iconografia dell’originale fiorentino, comprese 
le parti di restauro. La base risulta invece un poco più bassa. L’immagine di Niobe è priva dell’avambraccio sinistro 
con l’estremità del mantello stretta nella mano, nonché della porzione inferiore della gamba destra avvolta dalle 
pieghe del chitone. Questo pezzo e il nr. 17 si differenziano dagli altri calchi della collezione a causa del materiale di 
cui risultano composti, una miscela di colore rossastro, simile alla terracotta, che in alcuni punti affiora dalla scial-
batura superficiale. Qua e là emergono le capocchie di alcuni chiodini in ferro, dello stesso tipo di quelli visibili sul 
Cinghiale nr. 24. 
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17. Musa
La statua degli Uffizi costituisce la testimonianza più completa di un’iconografia attestata da quasi trenta 
repliche oggi conosciute, spesso di dimensioni ridotte e tutte acefale, tranne questa (la testa, comunque antica, 
non sarebbe pertinente secondo Mansuelli, ma si è anche pensato che possa essere stata riconnessa con un’in-
clinazione diversa da quella originaria). La giovane rappresentata, vestita di chitone e mantello, col braccio 
sinistro piegato, sollevato e con la mano aperta (tutto il braccio è però di restauro), è solitamente interpretata 
come una Musa in atteggiamento di danza, per via del gesto di sollevare la veste sopra la coscia destra, scopren-
do il piede. Confronti per il tipo sono offerti da rilievi ellenistici, in particolare quello ben noto di Archelao di 
Priene raffigurante l’apoteosi di Omero, di provenienza laziale e oggi conservato al British Museum di Londra, 
la cui cronologia è discussa, ma che è comunque collocabile nell’ambito del II secolo a.C. Qui, fra le varie 
figure disposte su diversi livelli, si può scorgere nella parte alta una Musa, intenta a scendere lungo una scala, 
che appare atteggiata in uno schema simile a quello della statua fiorentina. Il motivo figurativo, del resto, po-
teva essere utilizzato anche per la rappresentazione di Ninfe, come attesta un altro esemplare a tuttotondo già 
a Ince Blundell Hall e oggi a Liverpool, identificato dall’iscrizione sul plinto come Anchyrrhoe, nome tuttora 
usato convenzionalmente per indicare questo tipo iconografico.
Una datazione in epoca imperiale, circoscritta all’età antonina, è stata proposta per la statua degli Uffizi, il cui originale 
può essere riferito alla prima metà del II secolo a.C.
ORIGINALE
Collocazione: Firenze, Galleria degli Uffizi, inv. 303.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 153.
Bibliografia di riferimento: Mandowski 1953, pp. 261-262; Mansuelli 1958, pp. 131-132, nr. 95; Schneider 1999, p. 
151, nr. 4; Cecchi, Gasparri 2009, pp. 326-327, nr. 596.14 (C. Gasparri); Knoll et al. 2011, pp. 343-348, nr. 57 (F. 
Sinn: il lavoro è incentrato su una statuetta di Dresda, ma analizza anche il tipo in generale).
CALCO
Inventario: DCS 3565. Probabilmente si tratta di uno dei pezzi già catalogati GA 420-428 (si veda il capitolo 
sulla Storia della Gipsoteca).
Misure: cm 42 x 13.
Osservazioni: calco in scala notevolmente ridotta, di dimensioni pari a circa un quarto di quelle originali. La riproduzione 
è comunque fedele, tranne che per l’atto di piegare all’indietro la mano sinistra levata, mentre nella statua degli Uffizi il 
palmo si mostra verticale (come si è detto, però, tutto il braccio è di restauro). Nel calco, il braccio sinistro è realizzato a 
parte e congiunto alla spalla. Il materiale di cui è costituita la statuetta è analogo a quello del gruppo raffigurante Niobe e 
la figlia (nr. 16), ma il suo colore rossastro emerge qui in misura maggiore, attraverso la scialbatura superficiale. 
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18. Afrodite accovacciata
La grande fortuna che aveva arriso all’Afrodite Cnidia di Prassitele, la prima statua raffigurante la dea dell’amore 
interamente nuda, ispirò un’ampia serie di riprese e rielaborazioni nel corso del periodo ellenistico. Queste o si man-
tenevano sostanzialmente vicine all’iconografia della scultura prassitelica, riproponendo la figura in piedi ma con una 
maggiore carica sensuale (come la Venere dei Medici: nr. 20), o se ne discostavano, determinando soluzioni nuove, che 
generalmente rimanevano incentrate sulla nudità del corpo femminile al bagno o sul punto di immergersi nell’acqua. 
Fra queste ultime, un posto speciale è occupato dall’Afrodite accovacciata, il cui tipo raggiunse un tale prestigio da dare 
origine a una tradizione a sé, attestata da un notevole numero di repliche e varianti d’età romana (e poi continuata 
massicciamente anche in età moderna). L’immagine della dea accosciata nell’atto di bagnarsi sotto una cascata, infatti, 
risultava particolarmente idonea per servire come ornamento di giardini, dove poteva anche essere collocata sotto getti 
d’acqua, al fine di ricreare la probabile ambientazione della composizione originale. La paternità di quest’ultima è per 
tradizione ricondotta, sulla base di un passo corrotto di Plinio (Storia naturale, XXXVI, 35), a uno scultore nativo della 
Bitinia di nome Doidalses o Doidalsas, il quale sarebbe stato attivo intorno alla metà del III secolo a.C., ma non si può 
essere del tutto sicuri che un artista con questo nome sia realmente esistito.
Il gesso riproduce una replica del tipo meno nota e di qualità non molto elevata, che è conservata in una colle-
zione di Firenze e condivide diverse caratteristiche con l’esemplare della Galleria degli Uffizi nella stessa città. La 
dea reca armille su entrambe le braccia ed è seduta su una conchiglia, sopra una roccia (quest’ultima assente nella 
replica degli Uffizi). Dallo stesso originale deriva un altro calco, avente la medesima altezza complessiva di quello 
palermitano, appartenente al nucleo dresdense della grande raccolta di gessi di Anton Raphael Mengs (Kiderlen 
2006, pp. 220-221, nr. 48, dove è erroneamente indicato come “moderna imitazione rimpicciolita della replica di 
Firenze, Galleria degli Uffizi, inv. 188”).
ORIGINALE
Collocazione: Firenze, Palazzo Aldobrandini (già Antinori).
Materiale: marmo.
Misure: ha totale cm 57.
Bibliografia di riferimento: in generale sul tipo si vedano Adriani 1951; Lullies 1954; Corso 1990; Mitchell Ha-
velock 1995, pp. 80-83; Ghisellini 2009, con un elenco aggiornato delle repliche attualmente conosciute a pp. 
671-675; Sturm 2015. Sul tema di Afrodite al bagno: Corso 2014.
Sulla replica di Palazzo Aldobrandini: Arndt, Lippold 1936, coll. 5-6, nr. 4058 (A. Neppi Modona); Lullies 1954, 
p. 14, nr. 13; Ghisellini 2009, p. 672, nr. 13. Sulla replica degli Uffizi: Lullies 1954, p. 14, nr. 14; Mansuelli 1958, 
pp. 83-84, nr. 54; Cecchi, Natali 1996, pp. 154-155, nr. 41 (M.C. Monaco); Cecchi, Gasparri 2009, pp. 384-385, 
nr. 685 (C. Gasparri); Ghisellini 2009, p. 672, nr. 14.
Sulla fortuna moderna del tipo: Haskell, Penny 1984, pp. 472-476, nr. 85; Ghisellini 2009, pp. 665-666.
CALCO
Inventario: DCS 3563.
Misure: cm 52,5 (ha totale) x 20.
Osservazioni: calco fedele, tranne che nella base rocciosa, di cui è riprodotta solamente la parte sommitale. Sono 
visibili i tasselli della lavorazione. Le dita di entrambe le mani sono spezzate. 
70 71CatalogoCatalogo
19. Venere di Milo
Quella che è sicuramente da annoverare tra le statue del mondo antico più famose in età moderna venne alla 
luce per caso, nel 1820, sull’isola di Melos. La dea, di dimensioni imponenti, tanto che la si potrebbe ritenere 
un’immagine cultuale, è rappresentata nuda nella parte superiore del corpo, mentre dalla vita in giù è coperta 
da un manto che, con ricche pieghe, ne avvolge le gambe. Il corpo, gravante sulla gamba destra, appare ani-
mato da un cenno di movimento a spirale, che accentua la sensualità della figura. La mancanza delle braccia 
(che erano state realizzate a parte) impedisce di comprendere l’iconografia originaria della statua, intorno alla 
quale sono state formulate differenti ipotesi, avvalendosi anche di alcuni frammenti scultorei probabilmente 
pertinenti, rinvenuti nello stesso contesto, come una mano recante un pomo. In ogni caso, dal punto di vista 
storico-artistico, la Venere di Milo va ricondotta alla ricca serie di immagini ellenistiche basate sul tema della 
dea Afrodite nuda (cfr. i nrr. 18 e 20), che era stato inaugurato dalla celebre creazione di Prassitele, elaborata 
negli anni centrali del IV secolo a.C. per il santuario di Cnido. La presenza del panneggio intorno ai fianchi 
pone però la statua nell’ambito di un filone più circoscritto, il quale, per mezzo della rinuncia alla nudità 
totale, offre un’immagine apparentemente più pudica della dea, come può mostrare anche il tipo della c.d. 
Afrodite di Arles, forse derivante da un altro originale prassitelico, l’Afrodite di Tespie.
Il tono classicistico che permea la statua del Louvre suggerisce di collocarne la cronologia, da sempre 
discussa, nell’avanzato II secolo a.C., un’epoca compatibile coi caratteri epigrafici della sua probabile iscri-
zione dedicatoria, ora perduta.
ORIGINALE
Collocazione: Parigi, Museo del Louvre, inv. 399.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 204.
Bibliografia di riferimento: Charbonneaux 1963, pp. 43-44, nr. 399; Neumer-Pfau 1982, pp. 218-220; Pasquier 
1985; Corso 1995; Mitchell Havelock 1995, pp. 93-98; Kousser 2005.
Sul clamore moderno suscitato dalla statua: Haskell, Penny 1984, pp. 492-495, nr. 90; Prettejohn 2006.
CALCO
Inventario: GA 270; SA 534.
Misure: cm 212 (compreso il plinto).
Osservazioni: il calco fedele all’originale è stato ricostruito nella sua interezza grazie al recentissimo intervento di 
restauro. Una grave lesione aveva infatti comportato, all’altezza del seno, il distacco dal resto della statua di parte 
del busto, con larghi danni nella zona pettorale. Anche il plinto di base era stato interessato da un’ampia frattura, 
che lo attraversava in diagonale. Lungo il margine superiore del manto, è riconoscibile una vecchia stuccatura, 
effettuata per congiungere le due sezioni di cui il calco si compone (per la vicenda delle due porzioni del gesso, si 
veda il capitolo sulla storia della Gipsoteca).
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20. Venere dei Medici
La Venere dei Medici, statua celebratissima in epoca moderna, rappresenta una rielaborazione tardoellenistica 
(collocabile nel I secolo a.C.) di quella che, a sua volta, era una delle più famose creazioni di uno dei maggiori 
maestri del periodo classico, vale a dire l’Afrodite Cnidia di Prassitele. Fra le sculture in vario modo derivate da 
quel modello (cfr. i nrr. 18 e 19), la statua degli Uffizi appartiene a un filone che si mantenne abbastanza fedele 
all’iconografia del tipo originale. Afrodite si mostra in piedi, dopo che si è denudata completamente per poter fare 
il bagno, ma, rispetto al prototipo, nel quale la dea appariva del tutto ignara che qualcuno ne stesse ammirando 
la bellezza, qui sembra consapevole della presenza di un osservatore importuno. La testa rivolta di lato, infatti, 
suggerisce un repentino moto di sorpresa, come se Afrodite si fosse accorta di essere spiata da qualcuno. Ciò spie-
ga il gesto di pudore delle mani, che tentano di celare alla vista la nudità del corpo (le braccia in gran parte sono 
di restauro, ma attendibili). Un’altra divergenza dal modello prassitelico è data dalla resa più realistica del nudo 
femminile e dalla maggiore sensualità che esso esprime, conferendo all’immagine divina una più terrena umanità.
A Firenze dal 1677, prima di essere temporaneamente trasferita a Parigi per volere di Napoleone, la Venere 
fu anche a Palermo, tra il 1800 e il 1802 (sulla vicenda, si veda Pasquinelli 2008). Ricerche molto recenti han-
no dimostrato che la base recante la discussa, ma probabilmente autentica firma di Cleomene ateniese, figlio di 
Apollodoro (vissuto nella prima metà del I secolo a.C.), non è pertinente. Essa fu adattata, insieme al doppio 
sostegno costituito da un basso tronco nodoso e un delfino cavalcato da due Eroti, a questa statua di Venere, che 
era stata ritrovata a Roma in pezzi sull’Esquilino, nell’area delle Terme di Traiano. Non è in ogni caso necessario 
considerare l’autore della scultura un semplice copista, come perlopiù si riteneva un tempo, perché, pur nel solco 
della tradizione sopra ricordata, egli potrebbe avere creato un’opera originale.
ORIGINALE
Collocazione: Firenze, Galleria degli Uffizi, inv. 224.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 153 (priva della base).
Bibliografia di riferimento: Felletti Maj 1951, pp. 41-48; Mansuelli 1958, pp. 69-74, nr. 45; Neumer-Pfau 1982, 
pp. 183-191; Saladino 1983, pp. 70-71, nr. 30; Mitchell Havelock 1995, pp. 76-80; Cecchi, Gasparri 2009, pp. 
74-75, nr. 64 (C. Gasparri); Paolucci 2014.
Sulla fortuna moderna della statua: Haskell, Penny 1984, pp. 485-491, nr. 89.
CALCO
Inventario: GA 435; DCS 3570.
Misure: cm 65 x 18.
Osservazioni: calco fedele ma in scala molto ridotta, che ha trasformato in una statuetta la Venere dei Medici, di 
per sé già una figura sottodimensionata. È riprodotto anche il plinto sagomato, però senza l’iscrizione greca nel lato 
frontale. Si riconoscono i tasselli della lavorazione. Le dita delle mani sono quasi tutte spezzate.
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21. Acrolito di Atena
La grande testa femminile in marmo pentelico fu recuperata ad Atene nel 1874, nell’area a sud-est del 
Dipylon. Sulla base di un passo di Pausania (Periegesi I, 2, 5), era stata ritenuta pertinente a un’immagine di 
Athena Paionia e attribuita allo scultore di età medioellenistica Eubulide. Ciò era avvenuto perché, una qua-
rantina d’anni prima, nella stessa zona erano stati rinvenuti frammenti di sculture e di una base iscritta col 
nome appunto di Eubulide, il quale, secondo il Periegeta, era autore almeno dell’Apollo da lui visto lungo la 
via delle Panatenee insieme ad altre statue, fra cui la Paionia. Il testo di Pausania, però, non esplicita anche per 
quest’ultima un’attribuzione a Eubulide, del resto sconsigliata dall’analisi stilistica, la quale suggerisce per la 
sua esecuzione un’epoca posteriore a quella del maestro citato. Il volto calmo, dalle superfici ampie e distese, 
è riconducibile come concezione a modelli risalenti ai decenni finali del V secolo a.C. (in particolare, è stato 
richiamato in proposito il tipo dell’Atena di Velletri al Louvre), ma è databile come realizzazione al periodo 
augusteo, soprattutto sulla base del trattamento specifico di taluni dettagli somatici.
Come rivela il taglio del torace, la testa doveva appartenere a un acrolito colossale, cioè a una statua polimate-
rica, in marmo per le parti nude e altro materiale per l’abbigliamento, probabilmente legno. La particolare model-
latura della testa sopra i capelli, con profondi solchi laterali profilati a coda di rondine, era ovviamente funzionale 
al fissaggio dell’elmo. Altri elementi aggiunti dovevano essere una coppia di orecchini e una collana, rivelate dai 
fori visibili rispettivamente nei lobi delle orecchie e ai lati del collo lungo il bordo della capigliatura, nonché le 
iridi lavorate a parte, come testimoniano gli anelli incisi nei globi oculari per accoglierle.
ORIGINALE
Collocazione: Atene, Museo Archeologico Nazionale, inv. 234.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 60.
Bibliografia di riferimento: Despinis 1975, p. 33, nr. 18; Karanastassis 1987, pp. 356-357, 416-420, nr. B III 1; 




Misure: cm 74 x 35,5.
Osservazioni: calco in scala 1:1, però montato su un plinto pure in gesso dal lato superiore inclinato, assente 
nell’originale. Le iridi non sono incise. Un numero stampigliato in nero al centro del lato frontale del plinto, in 
basso, è malamente leggibile.
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22. Pseudo-Seneca
Questa testa bronzea, ascrivibile alla fine del I secolo a.C., apparteneva al ricchissimo arredo scultoreo della 
c.d. Villa dei Papiri di Ercolano, scavata nel periodo borbonico. Il volto, tuttavia, era noto da molto più tempo, 
essendo documentato da un numero assai rilevante di repliche (attualmente se ne conoscono più di quaranta). 
Già alla fine del ‘500 era stato analizzato da Fulvio Orsini, l’antesignano delle ricerche iconografiche, il quale era 
stato il primo a proporne l’identificazione con Seneca, finché la scoperta di un’erma doppia raffigurante Socrate 
e Seneca coi relativi nomi iscritti, avvenuta nel 1813, chiarì che il filosofo cordubense non mostrava tali fattezze.
Certo maturato nel periodo medioellenistico, probabilmente intorno al 200 a.C., il prototipo dello Pseu-
do-Seneca, come continua a essere chiamato per convenzione, si iscrive nell’abbondante produzione di ritratti di 
vecchi intellettuali, di cui costituisce l’esito forse più impressionante, per il realismo quasi eccessivo con cui sono 
rappresentati i segni dell’età e la trasandatezza dei capelli scomposti e della barba incolta. Il personaggio potrebbe 
essere confuso con certe immagini di contadini e pescatori diffusi nella scultura ellenistica, di cui condivide molti 
tratti, se non fosse per l’intensa forza spirituale che lo permea. È infatti possibile riconoscerlo sicuramente come 
poeta (e di gran fama, data la quantità delle attestazioni), per via della presenza di una corona d’edera, che compa-
re su una sola delle repliche, conservata nelle collezioni del Museo Nazionale Romano. Molti nomi di celebri poe-
ti sono stati avanzati dagli studiosi negli anni passati, tuttavia oggi riscuote un discreto consenso l’identificazione 
con Esiodo. Benché, allo stato attuale delle conoscenze, non si possa raggiungere alcuna certezza in proposito, la 
rudezza dei tratti e la negligenza con cui sono tenute chioma e barba sembrano particolarmente appropriate per 
un’immagine da riferire al grande cantore del lavoro dei campi e della fatica umana.
ORIGINALE
Collocazione: Napoli, Museo Archeologico Nazionale, inv. 5616.
Materiale: bronzo, con occhi lavorati a parte e inseriti.
Misure: ha della testa cm 33.
Bibliografia di riferimento: Richter 1965, I, p. 59, nr. 12; von Heintze 1983; Wojcik 1986, pp. 97-106, nr. C 7; Collezioni 
1989, pp. 128-129, nr. 165; Moreno 1994, I, pp. 211-216; Zanker 1997, pp. 173-176; Catoni 2008, p. 342, nr. 74 (L. 
Franchi Viceré).
Sul corredo scultoreo della Villa dei Papiri: Pandermalis 1983; Wojcik 1986; Mattusch 2005 e 2010.
CALCO
Inventario: SA 532.
Misure: cm 46,5 (ha totale) x 22,5.
Osservazioni: calco in scala 1:1, che riproduce anche il moderno sostegno sagomato in marmo a pianta rotonda, 
pur con qualche variazione (come l’aggiunta del basso plinto parallelepipedo dagli angoli smussati). 
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23. Busto ellenistico, c.d. Lisimaco
Trovato a Roma e pertinente alla collezione Farnese, il busto ha goduto di una larga rinomanza in età ba-
rocca, dando origine a una fitta serie di riproduzioni moderne in differenti materiali. Fra queste deve essere 
annoverata anche la replica di Pavia, considerata antica da Giovanni Patroni in un suo studio che uscì in 
un volume miscellaneo dedicato ad Antonino Salinas (Patroni 1907; cfr. Lippold 1950, p. 321 e nota 13, e 
Fittschen 2006, p. 293, nr. 10).
Per lungo tempo al busto Farnese fu associato il nome di Arato (l’astronomo più che lo stratego), finché non 
fu lo stesso Patroni a proporre di riconoscervi il diadoco Lisimaco, il cui nome, per convenzione, continua a es-
sere spesso usato per indicarlo. L’ipotesi si basava soprattutto sulla presenza del balteo e sull’espressione energica, 
manifestata dai tratti del volto e dalla decisa torsione di lato della testa, che allo studioso pareva particolarmente 
conforme al carattere forte e volitivo del diadoco, così come è testimoniato dalle fonti antiche. Il dettaglio del 
balteo, tuttavia, qualifica sì il soggetto come guerriero, ma in sé non è sufficiente, in mancanza di altri elementi, 
a connotarlo come generale. La riduzione dell’immagine al solo busto ne limita la comprensione, ma la spalla 
destra sensibilmente sollevata consente di postulare che il braccio relativo, nell’originale da cui la replica deriva, 
fosse teso nella stessa direzione verso la quale la testa è rivolta. Sembra dunque plausibile che il personaggio fosse 
un guerriero rappresentato nel momento della lotta, analogamente al c.d. Gladiatore Borghese, che è stato chia-
mato in causa come confronto per la posa ipotizzabile per il modello. Quest’ultimo può essere datato al II secolo 
a.C., sulla base della conformazione dei capelli nel retro del capo, mentre la particolare definizione delle stesse 
ciocche riconduce, per la redazione della replica in forma di busto, all’età augustea.
ORIGINALE
Collocazione: Napoli, Museo Archeologico Nazionale, inv. 6141.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 49.
Bibliografia di riferimento: Smith 1988, p. 182, nr. B.1; Collezioni 1989, pp. 166, nr. 82; Fittschen 2006, pp. 284-
288, nr. 21; Gasparri 2009, pp. 146-147, nr. 50 (E. Dodero); Gasparri 2009a, pp. 55-57, nr. 32 (F. Coraggio).
Sulla fortuna moderna del busto Farnese: Fittschen 2006, pp. 288-293.
CALCO
Inventario: GA 410; DCS 3571.
Misure: cm 23,5 x 12.
Osservazioni: calco in scala molto ridotta, pari alla metà delle proporzioni originali. Rispetto al busto Farnese, il 
quale presenta solo il lato frontale del petto, il gesso è un poco allargato nei fianchi ed è dotato di un maggiore 
sviluppo basamentale, tanto da assomigliare a una piccola erma. Il sostegno moderno dell’originale non è quindi 
riprodotto. Si riconoscono i tasselli della lavorazione. 
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24. Cinghiale
La statua marmorea raffigurante un cinghiale, molto apprezzata fin dall’epoca rinascimentale, fu ritrovata a 
Roma, in un luogo che non può essere precisato con sicurezza per via di una contraddizione rilevabile nei docu-
menti conosciuti. Fra questi vi è la testimonianza di Pirro Ligorio, il quale riferisce che l’animale sarebbe stato 
rinvenuto alle pendici dell’Esquilino insieme a varie altre sculture, da lui attribuite a una “caccia di Meleagro” 
su cui non sono disponibili ulteriori informazioni. Dopo l’incendio che colpì gli Uffizi nel 1762, fu necessario 
restaurare la scultura, a causa dei danni da essa subiti.
La fiera è rappresentata nell’atto di sollevarsi, con la parte posteriore del corpo ancora adagiata sul suolo roccioso, 
come se si fosse improvvisamente accorta di una repentina minaccia, che, secondo Ligorio, poteva essere costituita 
dai cacciatori alla sua ricerca (il passo è citato da Mansuelli, loc. cit. nella Bibliografia di riferimento). Il brusco riz-
zarsi dell’animale sulle zampe anteriori e l’espressione feroce del muso proteso, con le fauci semiaperte, rendono con 
viva immediatezza la subitaneità del suo movimento. Il trattamento del pelame, irsuto e di particolare rilievo plastico 
specialmente intorno al collo, ha fatto postulare una derivazione da un originale in bronzo, riconducibile al gusto 
animalistico che si rifaceva alla tradizione lisippea, in una fase non troppo avanzata del periodo ellenistico.
Nella prima metà del XVIII secolo, Pietro Tacca realizzò la copia bronzea posta nella Loggia del Mercato Nuovo 
(oggi sostituita), popolarmente conosciuta a Firenze come il “Porcellino”, tanto famosa da aver surclassato l’archeti-
po (si veda ora, anche per la cronologia del bronzo, Zikos 2013, soprattutto pp. 191-193).
ORIGINALE
Collocazione: Firenze, Galleria degli Uffizi, inv. 63.
Materiale: marmo.
Misure: cm 151 x 95.
Bibliografia di riferimento: Richter 1930, pp. 24-25; Mansuelli 1958, pp. 78-80, nr. 50; Saladino 1983, pp. 112-
113, nr. 52; Liverani, Spinola 2003, p. 27 (P. Liverani).
Sulla fortuna moderna del Cinghiale: Haskell, Penny 1984, pp. 242-245, nr. 23.
CALCO
Inventario: GA 439; SA 536.
Misure: cm 53 x 43.
Osservazioni: calco in scala notevolmente ridotta, ma molto accurato nella resa del pelame. La presenza delle zanne, 
assenti nel marmo degli Uffizi ma visibili nel “Porcellino” di Tacca, lascia intendere che sia quest’ultimo il vero originale 
replicato dal gesso. La base irregolare del prototipo, che lì appare opportunamente sagomata al fine di adattarla allo 
spazio occupato dall’animale, ha qui assunto la forma di un normale rettangolo. Si possono notare i tasselli della lavo-
razione e vari chiodini in ferro, di cui emergono le capocchie dalla superficie del gesso.
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25. Spinario Capitolino
Lo Spinario del Campidoglio è, senza dubbio, una delle statue antiche che hanno goduto di maggiore fortuna 
dal Medioevo in poi, non solo perché è una delle poche sculture in metallo che a Roma non siano state fuse al fine 
di recuperarne il materiale, ma anche perché apparteneva al nucleo originario di bronzi che diede vita alle raccolte 
capitoline, grazie alla donazione di papa Sisto IV nel 1471. Questa immagine di giovinetto seduto su una roccia, 
intento a togliersi una spina dal piede sinistro, rappresenta un’opera eclettica che combina influssi diversi, unendo 
a un corpo morbido e variamente articolato nello spazio, di impianto ellenistico, una testa chiaramente ispirata 
a modelli più antichi, in particolare dell’epoca dello “Stile severo” (480-450 a.C.). Alcune peculiari soluzioni 
stilistiche, soprattutto nei capelli, permettono di assegnare alla statua, probabilmente derivata da un prototipo 
tardoellenistico, una cronologia successiva alla metà del I secolo a.C., un periodo in cui a Roma erano assai diffuse 
opere che, come questa, amalgamavano spunti desunti da momenti differenti della produzione scultorea greca. 
Nel bronzo capitolino, il cui tipo è attestato anche da altre repliche e varianti conservate in luoghi diversi, si può 
verosimilmente riconoscere una figura di genere, concepita per essere inserita in uno scenario naturale di rocce e 
rovi, piuttosto che un preciso personaggio mitologico o leggendario, come si riteneva un tempo.
Numerosi artisti dei secoli passati hanno dedicato un interesse particolare al tipo dello Spinario, replicandone 
lo schema e rielaborandolo nelle loro composizioni. Un esempio molto noto è costituito dalla formella che Filippo 
Brunelleschi presentò al concorso del 1401 per la porta nord del Battistero di Firenze, dove per la figura di uno dei 
servi di Abramo è ripreso proprio il motivo dello Spinario.
ORIGINALE
Collocazione: Roma, Musei Capitolini (Palazzo dei Conservatori), inv. 1186.
Materiale: bronzo, con labbra in rame e occhi lavorati a parte e inseriti (perduti).
Misure: ha cm 73.
Bibliografia di riferimento: Stuart Jones 1926, pp. 43-47, nr. 2; Helbig II, pp. 266-268, nr. 1448 (W. Fuchs); 
Zanker 1974, pp. 71-94; La Rocca et al. 2010, pp. 302-303, nr. III.13 (C. Parisi Presicce).




Misure: cm 77 x 51.
Osservazioni: calco in scala 1:1, su plinto circolare che riproduce la base della statua capitolina. Le orbite oculari, 
a differenza di quelle dell’originale bronzeo, non sono cave. Nel collo è visibile una frattura, mentre le dita del 
piede destro, evidentemente distaccatesi in seguito a un danno in epoca non precisabile, sono state incollate. Si 
riconoscono i tasselli della lavorazione. Nell’alzata del plinto, in posizione vicina al tallone destro della figura, è 
inciso a mano nel gesso il marchio di fabbrica del produttore, analogo a quelli presenti sui nrr. 5 e 15: “DITTA 
FERRAZZI PAOLO FORMATORE VIA BELSIANA 29-30 ROMA MCMXVI”.
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26. Giove di Otricoli
La grande testa in marmo lunense, raffigurante una divinità maschile, fu ritrovata nella cittadina da cui 
ha preso il nome ed entrò nel Museo Pio-Clementino nel 1783, con l’aggiunta del busto moderno, provvisto 
del lembo di mantello che scende dalla spalla sinistra. Il volto, calmo e dalle ampie superfici, sembra quasi 
affondato nella copiosa massa di capelli che lo incornicia, con spesse ciocche movimentate che in basso paiono 
confondersi coi folti ciuffi della barba. L’espressione, pur caratterizzata dall’imperturbabilità consueta nelle 
immagini del padre degli dèi, risulta viva, grazie alla bocca semiaperta, alle ombre create dagli occhi profonda-
mente infossati e alle lievi dissimmetrie dei lineamenti.
Ovvia base di partenza per opere come questa è lo Zeus fidiaco di Olimpia. La sua lezione appare però filtrata 
per mezzo del Serapide di Briasside, risalente al 310 a.C. circa, di cui il tipo del Giove di Otricoli è ritenuto una 
rielaborazione (ma si è anche pensato, certo erroneamente, a una creazione dello stesso scultore), dato che i punti 
di contatto sono indubbi. In particolare, dei due tipi in cui la critica divide la tradizione scultorea del Serapide, 
sulla base della forma assunta dalla chioma in cima al volto, la testa vaticana si pone in continuità con la linea 
dell’Anastoletypus, caratterizzato dalle ciocche sollevate per lasciare scoperta la fronte. Tuttavia, nell’ambito del 
gusto per le divinità maschili di aspetto “paterno”, per le sue caratteristiche stilistiche complessive è meglio rico-
noscere in questa immagine un prodotto del classicismo tardoellenistico, di cui anche piccoli centri urbani come 
l’antica Ocriculum potevano recare testimonianza.
Goethe stimava a tal punto il Giove da volersene procurare ben due calchi, uno per la sua dimora romana (Viaggio in 
Italia, lettera del Natale 1786) e un altro per Weimar.
ORIGINALE
Collocazione: Roma, Musei Vaticani, inv. 257.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 58 (la sola testa, compresa la barba).
Bibliografia di riferimento: Thiemann 1959, pp. 13-17, 129, nr. A.2; Helbig I, pp. 27-28, nr. 33 (H. von Steuben); 
Spinola 1999, pp. 246-248, nr. 3; Martin 2016.
Sul Serapide e sull’annosa questione riguardante l’identità del Briasside che lo creò: Adriani 1948; Hornbostel 
1973; Vollkommer 2001, pp. 122-125, s.v. Bryaxis (R. Vollkommer).
CALCO
Inventario: GA 205; SA 517.
Misure: cm 82 x 59.
Osservazioni: calco fedele all’originale, mancante però del piedistallo moderno aggiunto a quest’ultimo. Sono 
visibili i tasselli della lavorazione.
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27. Giunone Ludovisi
Documentata nella Collezione Cesi già nel XVI secolo, prima del suo passaggio alla raccolta Ludovisi, la 
testa colossale raffigura un personaggio femminile, incoronato con diadema e vitta. L’acconciatura, divisa nel 
mezzo da una scriminatura, si caratterizza per le ciocche individuate con cura (limitatamente al lato frontale 
e ai fianchi sotto il diadema, perché la superficie della calotta cranica non è lavorata), la crocchia sulla nuca e 
i due riccioli che scendono ai lati del collo, avvitandosi intorno ai due capi della vitta. La denominazione di 
Giunone (o Era), tuttora usata per convenzione, risale a Winckelmann, che fu l’antesignano del grande inte-
resse suscitato dal pezzo in epoca moderna.
Si tratta in realtà del ritratto di una dama giulio-claudia, perlopiù riconosciuta come Antonia Minore, la ma-
dre dell’imperatore Claudio, che era stata divinizzata dopo la morte nel 37 d.C. La base per tale interpretazione è 
costituita essenzialmente dai confronti nella ritrattistica (soprattutto nell’ambito monetale) e dalla vitta, la benda 
sacerdotale che Antonia portava in quanto ricopriva la carica di flaminica Augustalis, da quando era scomparsa Livia, 
la moglie di Augusto (per alcuni, sarebbe invece quest’ultima la donna rappresentata). Se l’identificazione con An-
tonia è corretta, la scultura va interpretata con ogni probabilità come un’opera postuma, voluta dal figlio Claudio, 
nella quale il grado di idealizzazione classicistica (pur sempre presente nei ritratti femminili, più ancora che in quelli 
maschili) raggiunge un livello molto elevato. Infatti Antonia, morta più che settantenne, è raffigurata con tratti gio-
vanili, che ne esaltano la bellezza celebrata dagli antichi (Plutarco, Vita di Antonio, 87, 6). La nobile compostezza del 
volto rimanda alla tradizione prassitelica, particolarmente idonea per un ritratto di questo tipo.
La maniera in cui è profilato il margine inferiore, subito sotto il collo, rivela che la testa era destinata a essere 
inserita in un tronco lavorato separatamente.
ORIGINALE
Collocazione: Roma, Museo Nazionale Romano (Palazzo Altemps), inv. 8631.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 115.
Bibliografia di riferimento: Felletti Maj 1953, pp. 69-70, nr. 118; Helbig III, pp. 263-264, nr. 2341 (H. von 
Heintze); Tölle-Kastenbein 1974; Museo nazionale Romano, I.5, 1983, pp. 133-137, nr. 58 (L. de Lachenal); 
Wood 2001, pp. 133-136; De Angelis d’Ossat 2002, pp. 182-185 (M. De Angelis d’Ossat).
Sulla fortuna moderna del pezzo: Micheli 2014.
CALCO
Inventario: SA 520.
Misure: cm 111 x 71.
Osservazioni: calco in scala 1:1. Come negli esemplari presenti in altre gipsoteche, esso è però limitato al lato frontale, quasi si 
trattasse di una sorta di mascherone. Sotto il collo, a destra (per l’osservatore), è inserita la targhetta bronzea del produttore, di 
forma rettangolare e oggi molto ossidata: “LEOPOLDO MALPIERI FORMATORE ROMA”.
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28. “Antinoo” Capitolino
La provenienza dalla grande villa di Adriano presso Tivoli probabilmente contribuì a suggerire l’identificazione 
con Antinoo, il favorito dell’imperatore, per la giovane figura maschile che questa statua rappresenta. Essa infatti rimase 
a lungo, dopo la sua scoperta nella prima metà del XVIII secolo, una delle immagini più celebri fra quelle in cui si 
riconosceva il giovinetto amato da Adriano e perito misteriosamente in Egitto, tanto da essere riprodotta in un numero 
molto rilevante di repliche moderne, benché non suscitasse un unanime apprezzamento da parte della critica sette-
centesca. Il capo reclinato da un lato e l’espressione assorta, apparentemente soffusa di malinconia, possono in effetti 
far pensare ad Antinoo; i ritratti di quest’ultimo, però, mostrano caratteristiche somatiche non del tutto compatibili 
con la statua capitolina. Al di là del volto idealizzato, che solo per pochi dettagli può ricordare quello di Antinoo, la 
capigliatura, pur mossa da fitti riccioli, si mostra meno voluminosa di quella che rende facilmente individuabili le tante 
effigi del giovane bitinio giunte fino a noi. Inoltre la superficie liscia e tesa del corpo nudo, anche tenuto conto dell’a-
zione di chi lo restaurò, si discosta dal più morbido incarnato che di solito contraddistingue il presunto modello nelle 
varie iconografie in cui lo si trova rappresentato. Il tipo scultoreo, di palese impianto policleteo, sembra adatto per una 
figura di Hermes (si è pensato che il resto di attributo che reca nella mano destra, parzialmente antico, potrebbe essere 
quanto rimane del caduceo). Tuttavia non si può essere certi che il giovane sia veramente un dio, poiché potrebbe anche 
trattarsi dell’immagine idealizzata di un mortale, rappresentato con un aspetto divino. Per la particolare lavorazione 
della chioma, unitamente all’aura di pensoso classicismo che promana dalla figura, è lecito datare l’opera alla prima età 
antonina, nel cui gusto ben si inquadra la sua eclettica concezione.
La statua, dopo essere appartenuta alla Collezione Albani, passò ai Musei Capitolini, dove è conservata nella 
stessa sala del Palazzo Nuovo che ospita il Galata morente (cfr. i nrr. 13-14).
ORIGINALE
Collocazione: Roma, Musei Capitolini (Palazzo Nuovo), inv. 741.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 180.
Bibliografia di riferimento: Stuart Jones 1912, pp. 351-352, nr. 12; Helbig II, pp. 230-231, nr. 1424 (H. von Steuben); 
Zanker 1974, pp. 101-102, nr. 3; Raeder 1983, p. 157, nr. III.41; Fittschen 1991; Vout 2005, pp. 87-90; Mambella 2008, 
pp. 224-226, nr. 83; La Rocca, Parisi Presicce 2010, pp. 500-505, nr. 17 (M. Papini).
Sulla fortuna moderna della statua: Haskell, Penny 1984, pp. 179-182, nr. 6; Fittschen 1991, pp. 341-342, nota 23 (con 
elenco parziale delle repliche di età moderna).
CALCO
Inventario: non precisato.
Misure: cm 12 x 8,5 (testa).
Osservazioni: il calco in scala ridotta era stato danneggiato nel corpo da gravi lesioni, alle quali si è posto rimedio 
durante il recentissimo intervento di restauro. Gli arti superiori sono però quasi interamente perduti, salvo il trat-
to iniziale del braccio destro. Il trattamento della capigliatura nel gesso rispetta i volumi originali delle ciocche; 





Stele funeraria di provenienza microasiatica, forse da Sardi, che ha ricevuto il nome con cui è conosciuta dal 
cardinale Stefano Borgia (1731-1804), alla cui collezione apparteneva. La lastra, di forma oblunga e coronata da 
un alto acroterio con due volute e palmetta, è spezzata in due parti, però ricongiunte. La superficie è quasi inte-
ramente occupata da un riquadro scolpito a rilievo raffigurante un uomo barbato, vestito soltanto di un mantello 
avvolto intorno ai fianchi e appoggiato al bastone, che egli tiene ritto al suolo sotto l’ascella sinistra. Il corpo del 
personaggio appare come compresso all’interno del ristretto spazio in cui è alloggiato, come si nota soprattutto 
considerando il trattamento poco riuscito del braccio destro in primo piano e delle gambe incrociate.
L’uomo è accompagnato da un cane da caccia, che se ne sta in basso ai suoi piedi e tende il muso verso il padrone. 
Questi piega il capo, cinto da una tenia, e allunga la mano destra nell’atto di porgere probabilmente un piccolo animale, 
qui non più visibile ma presente in altre stele appartenenti alla medesima tipologia (dove si riconosce un grillo o una 
cicala). L’aryballos che pende dal polso sinistro dell’uomo, tipico oggetto del mondo atletico, e la presenza del cane, ri-
chiamo all’attività venatoria, ribadiscono la natura aristocratica dei committenti dei segnacoli funerari di questo genere.
L’iconografia del padrone che gioca col suo cane conosce altre attestazioni in ambito ionico, con un confronto 
particolarmente aderente in una stele recante la firma dello scultore nassio Alxenor, proveniente da Orcomeno in 
Beozia e conservata ad Atene. Dal suo schema sembra dipendere il nostro esemplare, databile all’inizio del perio-
do dello “Stile severo”, tra il 480 e il 470 a.C.
ORIGINALE
Collocazione: Napoli, Museo Archeologico Nazionale, inv. 6556.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 250.
Bibliografia di riferimento: Sismondo Ridgway 1971, p. 63, nr. 3 (anche in generale sul tipo); Hiller 1975, pp. 156-158, nr. 
O 11; Pfuhl, Möbius 1977, pp. 13-14, nr. 12; Collezioni 1989, pp. 152-153, nr. 270; Germano, Nocca 2001, p. 108, nr. IV.1 
(L. Mancini).
Sul motivo dell’uomo appoggiato al bastone: Franzoni 2006, pp. 169-172.
CALCO
Inventario: SA 521.
Misure: cm 191 (ha complessiva) x 58.
Osservazioni: il calco in scala 1:1, scomposto in due parti (non esattamente coincidenti con quelle in cui era diviso 
l’originale), riproduce soltanto il riquadro con l’uomo e tralascia la terminazione acroteriale, assente anche nei calchi 
di altre gipsoteche (così a Roma: Barbanera 1995, p. 204, nr. 176; Bologna: Brizzolara, Mandrioli Bizzarri 1990, 
pp. 12, 27, nr. 2; Pisa: Donati 1999, pp. 295-296, nr. 74). Sono visibili i tasselli della lavorazione. Nel fondo, tra le 
gambe dell’uomo, è inciso “27”.
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30. Stele di Polissena
La lastra scolpita è nota dal 1882, dopo che fu rinvenuta nella città tessalica di Larissa. Si tratta di una stele fune-
raria, rastremata verso l’alto e coronata da un timpano sporgente con acroterio centrale e due laterali, però priva dei 
pilastrini che, in molti casi, incorniciano la fronte della lastra nei monumenti di questo tipo. Nell’ampio riquadro è 
scolpita a rilievo solamente una figura femminile, col corpo di tre quarti verso destra e la testa di profilo, la cui resa 
non è esente da alcune durezze e sproporzioni. La giovane donna indossa un peplo e con la mano destra reca una me-
lagrana, frutto spesso rappresentato nell’arte funeraria, mentre con la sinistra allontana dal volto il velo che le scende 
lungo la schiena fino all’altezza delle ginocchia, gesto attestato anche in altre stele provenienti dal territorio della 
Tessaglia. Sotto le rigide pieghe verticali della veste si vedono spuntare i piedi calzati di sandali, di cui rimane sol-
tanto la suola, poiché le relative corregge, secondo una consuetudine ampiamente testimoniata in ogni ambito della 
scultura a rilievo, erano realizzate col colore e quindi sono ora scomparse. La defunta si chiamava Polissena, come è 
rivelato dall’iscrizione incisa sul fianco sinistro della lastra: POLYΞENAIA EMMI: “Io sono (la stele) di Polissena”.
Il monumento funerario di Polissena può essere collocato nel terzo quarto del V secolo a.C., come la maggior 
parte delle stele tessaliche con rilievi conosciute, le quali in quel periodo continuavano a manifestare un’evidente 
influenza dello “Stile severo”, soprattutto di area cicladica.
ORIGINALE
Collocazione: Atene, Museo Archeologico Nazionale, inv. 733.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 113.
Bibliografia di riferimento: Brommer 1940, p. 111, nr. 2; Friis Johansen 1951, pp. 133-135; Biesantz 1965, pp. 
17-18, nr. 27; Kaltsas 2002, p. 99, nr. 175.
CALCO
Inventario: non precisato.
Misure: ha cm 114.
Osservazioni: calco in scala 1:1. Sul fianco sinistro è riprodotta l’iscrizione col nome della defunta. Sull’acroterio 
destro, di lato, è inciso “13”; sotto la cornice, dalla stessa parte, è scritto a mano “6”, in blu. Un numero stampi-
gliato in nero al centro della base della stele, in basso, è malamente leggibile.
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31. Fregio del Partenone
In forma rimpicciolita ma puntuale, il pannello riproduce l’intero fregio a rilievo del Partenone di Atene, del 
quale i quattro calchi 32-35 mostrano altrettante lastre o porzioni di lastra a grandezza naturale.
Come è noto, la lunga sequenza figurata, oggi in gran parte conservata al British Museum di Londra, si sno-
dava in origine sopra le pareti della cella del tempio, all’interno della sua peristasi, e rappresentava la grande pro-
cessione delle Panatenee, il cui culmine consisteva nell’offerta di un sacro peplo alla dea Atena sull’Acropoli della 
città. Tuttavia, sulla natura specifica della cerimonia qui raffigurata, il dibattito scientifico è sempre stato molto 
acceso, come anche sull’interpretazione di taluni aspetti determinati (ad esempio, la presenza molto rilevante 
della cavalleria, la quale non partecipava direttamente al corteo panatenaico). Tradizionalmente la concezione 
generale del fregio viene attribuita a Fidia, benché il ruolo effettivo da lui svolto in tal senso non possa essere 
precisato. Si tratta, comunque, di una delle creazioni in assoluto più significative per la nostra conoscenza della 
produzione artistica greca in generale e della scultura a rilievo in particolare, completata tra il 438, l’anno in cui 
la grande statua in oro e avorio di Athena Parthenos, opera di Fidia, fu eretta all’interno della cella del tempio, e il 
432, data della conclusione dei lavori del Partenone.
Il calco è una replica della restituzione completa del fregio in miniatura realizzata dallo scultore scozzese John 
Henning, il quale la terminò nel 1820, dopo un lungo lavoro. Nel pannello di gesso i quattro lati del fregio appaiono 
distribuiti su sei registri sovrapposti, due corrispondenti ai lati brevi (est e ovest), quattro ai lati lunghi (sud e nord). 
Questi ultimi sono divisi su due stringhe ciascuno, con la sequenza che procede dal basso verso l’alto, anziché il 
contrario, come sarebbe stato più naturale aspettarsi. L’articolazione della processione su sei registri si può forse fare 
risalire, come concezione, alla tavola XXX del secondo volume, capitolo I, delle Antiquities of Athens di James Stuart 
e Nicholas Revett (London 1787), dove la riproduzione grafica delle lastre allora osservate è ripartita nello stesso 
modo, però con la sequenza ribaltata (dall’alto verso il basso). 
Quasi tutti i registri sono accompagnati, alle estremità, da brevi iscrizioni esplicative in rilievo, in latino e a carat-
teri bodoniani. La distribuzione del fregio nelle sei stringhe, procedendo dall’alto verso il basso e prendendo come 
riferimento la numerazione delle lastre utilizzata nell’opera fondamentale di Adolf Michaelis (1871), è la seguente:
1. Lato ovest, lastre I-XVI (tavola IX di Michaelis). Iscrizioni: POMPA / PANATHENAICA (a sinistra); 
IN PARTHENONI[S] / LATERE OCCIDENT[ALI] (a destra).
2. Lato nord (seconda parte), lastre XXIV-XLII (tavola XIII di Michaelis). Iscrizioni: POMPA / CON-
TINVATA (a sinistra); IN LATERE / SEPTENTRIONALI (a destra).
3. Lato nord (prima parte), lastre I-XXIII (tavola XII di Michaelis). Iscrizioni assenti, perché il registro si 
estende per tutta la lunghezza del pannello.
4. Lato est, lastre I-IX (tavola XIV di Michaelis). Iscrizioni: HEROVM / CONSESSVS (a sinistra); SVPRA 
PARTHENON[IS] / PORTAM ORIENTALE[M] (a destra).
5. Lato sud (seconda parte), lastre XXV-XLIV (tavola XI di Michaelis). Iscrizioni: POMPAE / PARS / AL-
TERA (a sinistra); IN LAT[ERE] / MERID[ION]/ALI (a destra).
6. Lato sud (prima parte), lastre I-XXIV (tavole X-XI di Michaelis). Iscrizioni assenti, perché il registro si 
estende per quasi tutta la lunghezza del pannello.
In diversi punti, all’interno delle stringhe, è analogamente riportato in rilievo, ma a caratteri più piccoli, il 
cognome dell’autore: “HENNING F(ecit)”. Compaiono anche informazioni in inglese, relative alla posizione 
dei registri nel fregio originale (ad esempio, “FREIZE (sic) OF THE EAST PORTICO” sotto il sedile di Her-
mes: cfr. nr. 32), sigle, alcune date (“1818”, “APRIL 1820”) e “London”.
Va notato che, nonostante le apparenze, la restituzione del fregio non è veramente integrale. Mentre en-
trambi i lati corti appaiono riprodotti con fedeltà nella rispettiva interezza, una lettura attenta dei lati lunghi 
rivela la mancanza di alcuni segmenti, probabilmente perché Henning, per le parti del fregio perdute e quelle 
che non erano state trasportate a Londra da Lord Elgin, si era dovuto basare sui disegni allora conosciuti, in 
particolare quelli di Jacques Carrey. In ogni caso, lungo la sequenza figurata, non si percepiscono cesure im-
mediatamente avvertibili come tali.
ORIGINALE
Collocazione: Londra, British Museum (in massima parte).
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 101 ca.
Bibliografia di riferimento: Brommer 1977; Beschi 1988; Jenkins 1994; Neils 2001; Delivorrias 2004; Papini 
2014, pp. 87-114.
In generale sull’attività di John Henning: Malden 1977; Wall 2008.
CALCO
Inventario: GA 438; SA 530.
Misure: cm 131,5 x 35 (ha di ciascun registro: cm 5).
Osservazioni: nel calco, montato in una cornice di legno, il fregio partenonico è riprodotto in scala 1:20. Alcune 
delle iscrizioni alle estremità delle stringhe, soprattutto nel lato destro, appaiono tagliate lungo il margine, come 
se la lastra in gesso fosse stata segata.
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32. Lastra del fregio del Partenone con un eroe attico e due divinità
Del fregio del Partenone, interamente riprodotto dal calco 31 in forma miniaturizzata, i quattro gessi 32-35 
raffigurano episodi staccati, però mantenendone le proporzioni originali. Le lastre o i segmenti di lastra replicati 
da questi calchi sono oggi conservati al British Museum di Londra, dove si trova il nucleo di gran lunga più con-
sistente dell’intera sequenza scolpita, insieme a buona parte del resto della decorazione architettonica dell’edificio.
I due gessi 32 e 33 mostrano, in diretta sequenza, le prime quattro figure divine del Dodekatheon olimpico, il 
consesso di dodici divinità originariamente rappresentato al centro del lato orientale del fregio, in corrispondenza 
della facciata dell’edificio. Gli dèi appaiono seduti, equamente divisi da una parte e dall’altra della cerimonia che 
costituisce il fulcro di tutta la narrazione figurata, vale a dire la consegna del sacro peplo, al termine della proces-
sione delle Panatenee rappresentata nel fregio. Da sinistra a destra, dopo un personaggio in piedi raffigurante uno 
dei dieci eroi tutelari delle tribù dell’Attica, nel calco 32 vanno riconosciuti Hermes e Dioniso, seguiti da Demetra 
e Ares che sono invece riprodotti nel calco 33. Le divinità, le cui teste risultano purtroppo molto danneggiate, 
sono identificabili per mezzo degli attributi che recano con sé: il petaso sulle ginocchia di Hermes, il tirso al quale 
probabilmente si teneva appoggiato Dioniso, la torcia recata da Demetra e la lancia di Ares (quest’ultima è oggi 
visibile solo in minima parte, lungo la caviglia sinistra del dio).
Per l’analisi storico-artistica, i dati dell’originale e la bibliografia di riferimento, si veda la scheda precedente.
CALCO
Inventario: GA 200; SA 513.
Misure: cm 106 (ha) x 127.
Osservazioni: il calco riproduce fedelmente il segmento centrale della lastra IV del lato orientale, recante le figure 
23, 24 e 25 secondo la numerazione introdotta da Michaelis. Sono visibili i tasselli della lavorazione. Nella parte 
alta di tutti i gessi della serie partenonica, è inserita la targhetta bronzea del produttore: “DITTA M. GHERAR-
DI FORMATORE VIA SISTINA 56 ROMA”.
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33. Lastra del fregio del Partenone con due divinità
Per la descrizione, l’analisi storico-artistica, i dati dell’originale e la bibliografia di riferimento, si vedano le 
schede precedenti.
CALCO
Inventario: GA 200; SA 514.
Misure: cm 103 (ha) x 105.
Osservazioni: il calco riproduce fedelmente il segmento di destra della lastra IV del lato orientale, recante le figure 
26 e 27. Sono visibili i tasselli della lavorazione. Nel fondo, in alto a sinistra, è inciso “20”.
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34. Lastra del fregio del Partenone con cavalieri
I calchi 34 e 35 riproducono due lastre del lato settentrionale del fregio panatenaico. Si riferiscono entrambi 
alla sfilata delle immagini di cavalieri che, partendo dall’angolo sud-occidentale del Partenone, si dividevano sui 
due lati lunghi dell’edificio e procedevano parallelamente, insieme al resto della processione, verso il lato orienta-
le, dove era mostrata l’offerta del sacro peplo, alla presenza degli dèi olimpici (si vedano le schede 31 e 32).
Per postura ed equipaggiamento, le figure dei cavalieri non sono tutte uguali, ma compongono una rappre-
sentazione varia e animata, la quale, pur nella ripetitività degli atteggiamenti, riesce a evitare qualunque effetto di 
monotonia. Nel calco 34 si vedono due cavalieri, che a sinistra erano preceduti da un compagno oggi scomparso, a 
causa di una larga lacuna nel fregio che ne ha asportato la figura, insieme a gran parte della testa del cavallo accanto. 
Il primo dei tre personaggi della sequenza è comunque noto, perché il frammento corrispondente è stato recuperato 
e al British Museum può essere vista la lastra ricomposta, mentre la testa del cavaliere centrale, obliterata da un’altra 
lacuna, è irrimediabilmente perduta. I due cavalieri che compaiono nel gesso sono entrambi nudi, a parte la clamide 
che, dalle spalle, scende lungo la loro schiena, e compiono il medesimo atto di voltarsi indietro per guardare i com-
pagni che li seguono. La lastra riprodotta dal calco 35 mostra anch’essa tre cavalieri, qui tutti visibili: da sinistra a 
destra, il primo tiene la testa abbassata, protetta da un elmo crestato (in parte perduto), e indossa corazza e mantello; 
il secondo è drappeggiato con un ampio manto ed è anche lui a capo coperto; l’ultimo dei tre, invece, reca soltanto 
intorno ai fianchi un mantello, che si avvolge sul braccio sinistro. All’estremità destra di entrambe le lastre si nota il 
treno anteriore del cavallo che, nel corteo, procede di conserva.
Per l’analisi storico-artistica, i dati dell’originale e la bibliografia di riferimento, si veda la scheda 31.
CALCO
Inventario: GA 200; SA 515.
Misure: cm 101 (ha) x 123.
Osservazioni: il calco riproduce fedelmente la lastra XXXVI del lato settentrionale, recante le figure 110-112, eccet-
tuata la porzione in origine occupata dal primo dei tre cavalieri, corrispondente alla lacuna visibile in alto a sinistra. 
Sono visibili i tasselli della lavorazione.
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35. Lastra del fregio del Partenone con cavalieri
Per la descrizione, l’analisi storico-artistica, i dati dell’originale e la bibliografia di riferimento, si vedano le 
schede precedenti.
CALCO
Inventario: GA 200; SA 516.
Misure: cm 102 (ha) x 124.
Osservazioni: il calco riproduce fedelmente la lastra XXXVIII del lato settentrionale, recante le figure 116-118.
Sono visibili i tasselli della lavorazione. 
110 111CatalogoCatalogo
36. Fregio del tempio di Basse
Oltre al fregio del Partenone, John Henning riprodusse in miniatura un’altra serie di rilievi di epoca classica, 
recuperata dalla località di Basse, presso Figalia in Arcadia, dove era stata organizzata una spedizione nel 1812, e 
giunta a Londra dopo il suo acquisto da parte del British Museum (alcuni frammenti, rinvenuti successivamente, 
sono oggi ad Atene). A Basse era sorto nell’antichità il tempio di Apollo Epikourios, la cui fase tuttora visibile è 
attribuita da Pausania a Ictino, l’architetto che aveva progettato il Partenone (Periegesi VIII, 41, 9). L’interno della 
cella, caratterizzato da diverse innovazioni nella forma architettonica, tra cui la prima testimonianza conosciuta 
dell’utilizzo dell’ordine corinzio, presentava su tutti i lati, al di sopra delle colonne, un fregio continuo a rilievo, 
oggi conservato appunto a Londra. Il soggetto è costituito da episodi di combattimento di ricomposizione di-
battuta, ma nei quali si possono agevolmente riconoscere scene di centauromachia e di amazzonomachia (con 
la partecipazione di Eracle e Teseo). Lo stile vigorosamente narrativo, che tradisce la formazione peloponnesiaca 
degli scultori nella resa dei corpi maschili, tozzi e squadrati, rivela però una palese influenza della tradizione at-
tica degli ultimi decenni del V secolo, in particolare nelle pieghe e nel fluttuare delle vesti. In questo fregio, che 
oggi si preferisce datare intorno al 400 a.C., l’enfasi ostentata di talune pose, l’espressione brutale della violenza 
e la sensualità di molte fra le Amazzoni e le donne dei Lapiti preannunciano gli sviluppi futuri della produzione 
scultorea greca.
Nel calco la sequenza delle scene è distribuita in cinque registri sovrapposti, di cui il primo in basso è sensi-
bilmente più breve degli altri. Un’iscrizione latina in rilievo e a caratteri bodoniani, del tutto analoga a quelle 
che si leggono ai lati della riproduzione del fregio partenonico, è divisa fra le due estremità del registro inferiore, 
negli spazi bianchi lasciati liberi dalla sequenza delle figure. Mentre nell’altro caso tali iscrizioni enunciano volta 
per volta i soggetti di ciascun lato originario del fregio, qui viene fatto riferimento soltanto alla provenienza dei 
rilievi e al loro luogo di conservazione: ZOOPHORVS TEMPLI / PIHGALIENSIS (sic) e IN MVSEO (sic) 
BRITANNICO / ADSERVATVS.
Inoltre anche in questo fregio, sotto le figure nelle varie stringhe, compaiono qua e là, in rilievo e a caratteri 
molto piccoli, il cognome dell’autore nella forma “HENNING F(ecit)”, “London”, date (“1822” e “1823”), 
numeri e sigle. Più volte ricorre l’espressione “PHIGALEIAN MARBLES”.
ORIGINALE
Collocazione: Londra, British Museum.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 64.
Bibliografia di riferimento: Dinsmoor 1956; Hofkes-Brukker 1975; Madigan, Cooper 1992, pp. 38-99, 113-
117; Jenkins, Williams 1993; Knell 1998, pp. 150-159.
Per la riscoperta e l’acquisto delle sculture del fregio da parte del British Museum, vedi Stoneman 2010, pp. 188-
191. Su John Henning e il suo operato: Malden 1977, Wall 2008 e la scheda 31.
CALCO
Inventario: GA 437; SA 529.
Misure: cm 65 x 31 (ha di ciascun registro: cm 6).




37. Rilievo con Nike
La notissima lastra a rilievo apparteneva alla balaustra del piccolo tempio di Atena Nike, il quale, costruito tra il 
430 e il 420 a.C., fu tra le ultime realizzazioni che diedero all’Acropoli di Atene il suo assetto monumentale definiti-
vo. Qualche anno dopo, il recinto sacro fu appunto completato con l’aggiunta di una balaustra marmorea, decorata 
sul lato esterno da figure di Nikai intente a predisporre sacrifici di tori e ad adornare trofei militari. Tra queste com-
pariva anche la Nike, rappresentata nell’atto di chinarsi per slacciarsi un sandalo, con ogni probabilità a indicare che 
sta per accedere a un luogo consacrato (il quale può essere lo stesso temenos del tempietto). Non si può escludere, 
tuttavia, che essa stia invece allacciandosi il sandalo, come alcuni hanno proposto.
Stilisticamente la figura rientra nello “Stile ricco” che contraddistingue la produzione scultorea, soprattutto 
attica, dello scorcio del V secolo. Ciò è evidente nella resa virtuosistica delle tante pieghe sinuose dell’hima-
tion che aderiscono al corpo e lasciano trasparire le membra, portando alle estreme conseguenze le soluzioni 
fidiache adottate nella decorazione del Partenone, in particolare nei personaggi femminili frontonali. Il fitto 
movimento della veste, che contrasta con la neutra omogeneità del piano di fondo e delle ali della Nike (in 
antico certo animate dal colore), rivela analogie con altre opere di scultura dello stesso periodo. L’idea leziosa 
di mostrare l’himation in parte scivolato sul petto, però trattenuto da uno dei seni, si ritrova, infatti, anche nel 
tipo statuario dell’Era Borghese, il cui originale, conosciuto per mezzo di repliche romane, è probabilmente di 
poco anteriore alla balaustra di Atena Nike.
ORIGINALE
Collocazione: Atene, Museo dell’Acropoli, inv. 973.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 106.
Bibliografia di riferimento: Carpenter, Ashmole 1929, p. 63, nr. 12; Brouskari 1974, p. 173, nr. 973; Simon 
1988; Hölscher 1997, p. 149; Holtzmann 2003, pp. 160-163; Hurwit 2004, pp. 188-191.
Sul significato del gesto: Franzoni 2006, pp. 216-218.
CALCO
Inventario: GA 204; SA 519; DCS 19477.
Misure: cm 94 x 54.
Osservazioni: calco fedele, tranne che per alcuni dettagli del piano di fondo: nell’originale il limite sinistro, dal 
ginocchio destro della Nike al margine superiore, mostra un profilo più irregolare e l’angolo in basso a destra non 
è stondato come nel gesso. Nell’angolo in alto a destra è qui graffita un’iscrizione moderna su due righe, appena 
leggibile: “Balaustrata Tempio di Nike Aptera / 35-38 Museo – Acropoli – Atene”. Mentre l’appellativo di Aptera 
segue una precisazione fornita da Pausania (Periegesi I, 22, 4), il numero 35-38, non in rapporto con l’inventaria-
zione universitaria, può forse essere ricondotto a una catalogazione del produttore.
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38. Rilievo con Orfeo, Euridice ed Hermes
Di questo rilievo sono note almeno sei repliche, più un frammento negli Stati Uniti riconosciuto come moder-
no. Le più importanti sono tre: una a Roma (Villa Albani), una a Napoli (Museo Archeologico Nazionale) e una 
a Parigi (Louvre). Diversamente da altre gipsoteche, che conservano calchi della lastra napoletana (come Bologna 
e Pisa), il gesso palermitano riproduce l’esemplare di Roma, la cui differenza più rimarchevole, rispetto agli altri 
due indicati, consiste nell’assenza di uno spazio libero sopra le teste delle figure rappresentate. In tale posizione 
le repliche di Napoli e Parigi, invece, recano incisi nel piano di fondo i nomi dei personaggi (autentici nel primo 
caso, moderni e senza rapporto con la scena scolpita nel secondo).
La composizione a tre figure mostra il momento più toccante della storia di Orfeo ed Euridice: il mitico can-
tore, che stringe la lira e porta un casco di cuoio tipico della Tracia da cui proviene, si è voltato per assicurarsi 
che la sposa lo stia seguendo fuori dall’Oltretomba, incurante della proibizione divina in tal senso, e perciò la 
perde per sempre. Hermes, il dio psicopompo, sopraggiunge infatti per ricondurre indietro Euridice, afferrandola 
per un braccio, mentre i due sposi si scambiano l’ultimo addio. La Touchette (1990), al contrario, basandosi su 
alcune fonti antiche che parlano di una lieta conclusione della vicenda, ha proposto di vedere nella scena il felice 
ricongiungimento dei due sposi. Sembra tuttavia preferibile l’interpretazione tradizionale.
Nel rilievo originale, da cui derivano le repliche di età augustea conservate, va riconosciuta un’opera di elevata 
qualità, databile verso la fine del V secolo a.C., da qualcuno ipoteticamente attribuita ad Alcamene, uno dei prin-
cipali allievi di Fidia. E’ probabile che sia da riferire a un importante monumento eretto in un luogo pubblico di 
Atene, forse un donario coregico (ma è stata suggerita anche una possibile valenza funeraria). A tale monumento 
dovevano appartenere altri tre rilievi dotati del medesimo formato, noti anch’essi da repliche e affini dal punto di 
vista stilistico, con analoghe triadi di personaggi legati da un composto ma intenso rapporto reciproco.
La replica napoletana ispirò una celebre poesia di Rainer Maria Rilke, Orpheus. Eurydike. Hermes (Neue Ge-
dichte, prima parte, 1907).
ORIGINALE
Collocazione: Roma, Villa Albani, inv. 1031.
Materiale: marmo.
Misure: ha cm 110.
Bibliografia di riferimento: sulla replica di Villa Albani si veda soprattutto Bol 2003, pp. 451-453, nr. 146 (P.C. Bol). In 
generale sul tipo: Götze 1938, pp. 191-200; Schuchhardt 1964; Schoeller 1969, p. 47; Froning 1981, pp. 70-71; Touchette 
1990; Micheli 2004; Nulton 2009 (per lui i prototipi di questo e dei tre rilievi similari sarebbero creazioni neoattiche, ma la 
tesi andrebbe sostenuta con argomentazioni più incisive).
Sul calco di Bologna: Brizzolara, Mandrioli Bizzarri 1990, pp. 14, 28, nr. 25; su quello di Pisa: Donati 1999, pp. 305-306, 
nr. 79. Sulla poesia di Rilke: Tschiedel 1987.
CALCO
Inventario: GA 203; SA 518; DCS 3567.
Misure: cm 111 x 95.
Osservazioni: calco in scala 1:1, che riproduce anche le parti di restauro dell’originale. 
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39. Fregio con scena marina
Il calco riproduce solamente la metà destra di un piccolo fregio che nel 1862 fu rinvenuto, spezzato in due 
parti, a Molos, vicino alle Termopili. E’ rappresentato un corteo di creature marine, che avanza da sinistra verso 
destra. Si riconoscono: una Nereide, parzialmente nuda e con manto volteggiante, in groppa a un cavallo marino, 
guidato da un Tritone che si volta indietro verso il muso dell’animale; un Erote a cavalcioni di un cervo marino; 
un’altra Nereide (dal corpo danneggiato) che reca un piatto pieno di offerte e sta seduta sopra un Tritone, intento 
a soffiare in una conchiglia. Nella porzione sinistra del fregio, non visibile nel gesso, si possono osservare altre 
figure dello stesso tipo: dopo due gruppi che procedono in direzione opposta, costituiti da un mostro marino 
imprecisabile, di cui rimane soltanto la coda, e da un Ittiocentauro munito di tridente, che trasporta sul dorso 
una Nereide nuda e sulla coda un Erote, compare, in moto verso destra, un Tritone con timone e vaso sulla spal-
la, preceduto da un Erote in groppa a un leone marino. In basso, tra un gruppo di figure e l’altro, linee sinuose 
suggeriscono le onde su cui il corteo procede.
Il tema del tiaso marino, composto da creature che accompagnano le nozze di Poseidone e Anfitrite, forse 
presenti in una parte perduta del fregio (come nel celebre monumento tuttora noto col nome di “Ara di Domizio 
Enobarbo”), è particolarmente diffuso nell’arte ellenistica e continua a godere di larga fortuna per tutta l’epoca 
imperiale romana, quando compare sovente anche nella decorazione dei sarcofagi in pietra figurati. Il fregio del 
Museo di Atene può forse essere datato verso la fine del periodo ellenistico, benché certe peculiarità stilistiche, 
come il corpo degli animali marini trattato a larghe superfici e l’atteggiamento delle Nereidi, abbiano anche fatto 
pensare a un prodotto posteriore, collocabile nel II secolo d.C.
ORIGINALE
Collocazione: Atene, Museo Archeologico Nazionale, inv. 221-222.
Materiale: marmo.
Misure: cm 228 (lunghezza totale) x 17.
Bibliografia di riferimento: Fuchs 1959, p. 160, nota 2; Karousou 1974; Lattimore 1976, pp. 33-34; Froning 
1981, pp. 123-124.
CALCO
Inv.: forse uno dei pezzi catalogati GA 395-397 (si veda il capitolo sulla storia della Gipsoteca).
Misure: cm 97,5 x 17.
Osservazioni: mentre il limite destro del rilievo corrisponde a quello del marmo originale, il margine sinistro 
appare spezzato. Per cui non si può escludere che, inizialmente, il gesso riproducesse l’intera porzione superstite 
del fregio delle Termopili.
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40. Rilievo con scena campestre
Il piccolo pannello a rilievo della Glyptothek di Monaco di Baviera mostra una scena di vita campestre, cala-
ta in un suggestivo scenario naturale di tradizione ellenistica. In basso sono visibili quattro bovini, sopra i quali 
si protende una lunga sporgenza pietrosa, che incornicia gli animali come se stessero riposando all’interno di 
una grotta. In alto, sopra la roccia, è seduto un personaggio barbato e nudo, di difficile identificazione: il suo 
aspetto e la pelle di leone che gli pende dal braccio rimandano infatti ad Ercole, tuttavia il ramo di pino appog-
giato alla sua spalla e il levriero che gli si sta avvicinando da destra sono attributi di norma spettanti al dio dei 
boschi Silvano. Poiché, però, l’iconografia specifica di quest’ultimo non risulta essersi precisata prima dell’epo-
ca traianea, mentre il rilievo di Monaco sembra databile, per ragioni squisitamente stilistiche, intorno alla metà 
del I secolo d.C., non si può proporre un’interpretazione univoca per questa figura. Essa comunque, insieme al 
piccolo altare col fuoco acceso e all’erma itifallica di Priapo che le stanno di fronte, contribuisce ad aggiungere 
alla scena quella connotazione sacrale che si trova comunemente associata a simili vedute paesistiche.
Il punto di partenza per la scena raffigurata in questo quadretto idillico è probabilmente da ricercare nella 
sfera mitologica, come lasciano pensare stringenti confronti con rappresentazioni di Paride sul monte Ida. 
Ma qui il dato ambientale ha assunto un valore privilegiato ed esclusivo, analogamente ad altre immagini 
dello stesso tipo che avevano cominciato a diffondersi come elementi di arredo nelle dimore romane da 
quando, con la conclusione delle guerre civili e l’avvento di Augusto, ai temi della pace e della quiete della 
campagna era stato attribuito uno speciale significato.
ORIGINALE
Collocazione: Monaco, Glyptothek, inv. 251.
Materiale: marmo.
Misure: cm 39,7 x 34.
Bibliografia di riferimento: Adriani 1959, pp. 7-8; Carra 1968, p. 179; von Hesberg 1986, p. 20; Schraudolph 
1993, p. 106; Lehmann 1996, p. 75; Fuchs 2002, pp. 9-13, nr. 1.
CALCO
Inventario: DCS 3568.
Misure: cm 42 x 36,5.
Osservazioni: calco in scala 1:1. Si riconoscono i tasselli della lavorazione.
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